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0.1! INLEIDING
In de wondere wereld van organisaties is er sprake van een toenemende eenvormigheid. De 
manieren waarop  ze zich organiseren en presenteren, lijken steeds meer op elkaar. We stellen 
dan ook dat organisaties gevangen zitten in clichés. Deze gevangenschap en vooral eventuele 
alternatieven staan in dit onderzoek centraal. 
Waarop is de stelling dat organisaties gevangen zitten in clichés gebaseerd? Afgezien van een 
bepaald gevoel dat is ontstaan door jarenlange ervaring met werken in organisaties ben ik ook 
gaan denken in termen van clichés door mijn belangstelling voor organisatiewetenschappen. Men 
kan in het kader van wetenschappelijk onderzoek kijken hoe organisaties een beeld van zichzelf 
neerzetten dat gebaseerd is op verrichte prestaties en in de toekomst te realiseren doelen. Dit kan 
bijvoorbeeld door middel van jaarverslagen. Ik heb vier jaarverslagen van vier verschillende 
organisaties bestudeerd. Wat opviel bij deze bestudering was de gelijkvormigheid in uitspraken en 
dadendrang die de basis van de vier verschillende verslagen vormen. Er worden 
veronderstellingen over organisaties gemaakt die we als clichématig zouden kunnen omschrijven. 
Maar wat is eigenlijk een cliché?
In het woordenboek wordt ʻclichéʼ omschreven als ʻeen drukplaat waarop het negatief is 
afgebeeldʼ. Het is met andere woorden een soort mal die gebruikt kan worden om exacte kopieën 
te maken van een origineel. Een cliché zorgt dus voor exacte nabootsingen. Afwijkingen worden 
rigoreus vermeden. Creativiteit is slechts één keer nodig, namelijk om de mal te maken. Daarna is 
er slechts ruimte voor reproductie, waarbij verandering verboden is. Helemaal los van wat er in de 
omgeving gebeurt, of van de specifieke invloed van mensen, kortom, helemaal los van context-
specifieke factoren, blijft het cliché volledig intact. Het is daarom de ultieme vorm van stabiliteit en 
handhaving. De kunst zit hem in het maken van de mal. Organisaties kunnen deze mal, die in taal 
is gegoten, naar believen kopiëren. Het is als een fotografisch negatief. De kwaliteit van de 
kopieën is gegarandeerd. Het cliché kan continu hergebruikt worden.
0.2! JAARVERSLAGEN
Terug naar de jaarverslagen. Zoals gezegd heb ik naar vier organisaties gekeken. Als we naar het 
jaarverslag van organisatie A kijken zien we dat ze klantgericht, doortastend, duidelijk en 
vriendelijk wil zijn. Ze verwachten van hun medewerkers dat ze ʻprofessionele acteursʼ zijn. Door 
middel van een call-center wordt gestreefd naar snelheid, kwaliteit en bereikbaarheid. Om dit te 
controleren, wordt er gemonitord en worden positieve ervaringen geborgd en vastgezet. A wil 
modern, doelgericht, klantgericht en een serieuze partner zijn. Hiervoor moeten prestaties worden 
bereikt. Het is van belang om de organisatie op koers te houden. De vooraf uitgezette richting 
moet met andere woorden vastgezet worden. Er wordt gestreefd naar een soort cruise-control, 
waarbij het navigatiesysteem éénmalig wordt ingesteld. Verder wordt er gesproken over 
intensiviteit, experiment en toenemende samenwerking om het doel, de letterlijke ʻblik vooruitʼ te 
kunnen realiseren. Het doel staat niet ter discussie en het heiligt de middelen. De middelen 
worden met andere woorden geselecteerd op  hun mogelijkheid een bijdrage aan het realiseren 
van het doel te kunnen leveren. Er wordt gezocht naar het beheersen van kosten en het verhogen 
van efficiency  om het verandervermogen te vergroten. Onder verandervermogen wordt blijkbaar 
het vasthouden van de vooraf uitgestippelde koers verstaan. Verder wordt er aandacht besteed 
aan het managen van kwaliteit en het mobiel maken van mensen. 
Wat lezen we in het jaarverslag van organisatie B? Ze richten zich door een focus op 
kernactiviteiten op een sterke marktpositie en proberen deze te verstevigen via een alliantie. Ze 
streven naar een positieve en structurele bijdrage aan een stimulerende en dynamische 
werkomgeving. Ze willen bedrijfsdoelen realiseren en zijn hierbij afhankelijk van de medewerking 
van de omgeving zoals die door de overheid wordt geregeerd. Ze denken in termen als 
kostenmaatregelen, productiviteitsverbetering, innovatie, efficiency, transparantie, flexibiliteit, groei, 
duurzaamheid, slimheid, kwaliteit van een netwerk, krachtenbundeling en synergie-voordelen. 
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Organisatie B wil extra omzet, meer rendement en toegang tot nieuwe markten. Ze wil 
productiemiddelen slimmer inzetten en dat allemaal onder het motto ʻcelebrating the spiritʼ. Ze 
benoemen de waarde van het netwerk en vooral van de knooppunten, de zogenaamde ʻhubsʼ. Een 
en ander moet projectmatig tot stand komen, waarbij de keten transparanter moet worden, de 
groei selectief moet zijn en de markt zekergesteld en verder uitgebouwd moet worden. Men streeft 
toekomstige zekerheden na door het initiëren van projecten en pilots. Hieruit moeten zowel korte- 
als lange termijnoplossingen voortkomen. De klant krijgt een grotere sturende rol en het omgaan 
met mensen komt centraal te staan. Van het personeel wordt meer flexibiliteit verwacht. Ook dit 
wordt via een pilot verder onderzocht. Verder probeert men de maatschappelijke acceptatie te 
vergroten. 
Hoe zit het met het jaarverslag van organisatie C? Doelstellingen staan centraal en bepalen de 
route die gevolgd wordt. Er wordt gedacht in termen van: kwaliteit, structuur, professionaliteit en 
toegevoegde waarde. De klant staat centraal en de organisatie wil optimaal voldoen aan zijn 
gerechtvaardigde verwachtingen, wensen en verlangens. De inkomsten moeten stijgen, de 
organisatie moet professioneler, routine is van belang en de vooraf gestelde doelen moeten hoe 
dan ook gehaald worden. Wat vooraf bepaald wordt, moet achteraf gerealiseerd zijn. Dat de 
organisatie dat niet alleen kan, blijkt uit hun afhankelijkheidsverklaring aan de overheid, die 
verschillende zaken voor hen moet regelen. Deze randvoorwaarden moeten ingevuld worden, 
anders komt de haalbaarheid van de doelen onder druk te staan. Verder wordt er gedacht in 
allianties die vorm krijgen in netwerkachtige constructies. Deze moeten de lange termijn strategie 
waarborgen. Dit wordt allemaal vastgelegd in beleidsplannen. Om deze te bewaken wordt er 
geredeneerd in termen van controle, audits en compliance. Er wordt veel waarde gehecht aan de 
handhaving van procedures, richtlijnen en voorschriften. Verder staat het beeld dat naar de 
buitenwereld wordt afgegeven, of hoe die buitenwereld het zou kunnen interpreteren, centraal. Het 
beeld is van belang en van invloed op het behalen van het gestelde doel. Ook het beeld zoals dat 
intern wordt gevormd, met andere woorden hoe het personeel het werken in de organisatie 
ervaart, wordt belangrijk gevonden. Hiervan wordt door middel van een sociaal jaarverslag 
verantwoording afgelegd. De beleving van het personeel is blijkbaar van belang. 
Blijft organisatie D over. De organisatie analyseert het verleden en vormt hier een visie uit. Daarna 
kijken ze naar de toekomst, iets wat resulteert in een missie. Hierin staan kracht, 
innovatievermogen, efficiency, excellentie, kwaliteit, balans en performance centraal. Er wordt 
continu gehamerd op kracht. Dit is blijkbaar het leidende thema dat de potentie moet verhogen en 
hun moet beschermen of helpen tegen felle concurrentie. De omgeving is onvoorspelbaar, 
gevaarlijk en roekeloos. Behalve kracht is er dus creativiteit nodig om zeker te kunnen zijn van 
succes. De reden waarom het verslag is opgesteld, is dat het te lezen is als een route naar 
succes. Continuïteit speelt een rol evenals uitdaging, onderhoud, verbetering en 
verantwoordelijkheid. De gekozen route moet leiden tot top-kwaliteit, traditie, aspiraties, 
authenticiteit en genot. Dit alles afgezet tegen een goede prijs-kwaliteit verhouding. Hiervoor is het 
van belang om prestaties te meten en om allianties aan te gaan. Ook organisatie D heeft behoefte 
aan de regulerende werking van de overheid die als essentiële speler wordt gezien in het 
cultiveren van markten om ze op die manier geschikt te maken voor eerlijke concurrentie. 
Wat de vier jaarverslagen laten zien is een eenduidigheid in taal, doelen en verwachtingen. Ze 
gaan alle vier uit van analyse. Op basis hiervan beoordelen ze de beschreven situatie om op die 
manier doelen te kunnen stellen plus de bijbehorende middelen. De omgeving is een leidend 
principe. Zowel de klant enerzijds alsook de overige marktpartijen bepalen de strategie. De eigen 
kracht zit vooral in de traditie, die verder in stand moet worden gehouden om op die manier 
continuïteit te garanderen. Het personeelsbestand dient zich aan dit streven te confirmeren, krijgt 
hiervoor gerichte opleidingen en wordt geacht haar flexibele houding te vergroten. Het 
personeelsbestand wordt vooral als programmeerbare machine gezien. De overige marktpartijen 
worden als transparante verschijningen gezien, die te doorgronden zijn en waarmee men, indien 
dat voor het eigen belang goed is, een alliantie moet vormen. De ratio staat voorop. De 
werkelijkheid is waarneembaar, te begrijpen en vormbaar tot een voor de organisatie gunstig 
geheel. De voornaamste afhankelijkheid is die van de overheid. Deze moet zorgen voor regulering 
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om hiermee de marktcondities te verbeteren. De situatie zoals ze nu is of zoals ze nu wordt 
geanalyseerd, vindt men niet acceptabel. Er ligt gevaar op de loer. Dit gevaar bestaat uit de 
veranderende werkelijkheid zoals die zich in de omgeving van de organisatie, volgens de 
organisatie zelf, afspeelt. Omdat de omgeving de route bepaalt, moet er meebewogen worden en 
hiervoor zijn stevige stappen nodig. Dit lijkt een vervelende situatie. Zo wordt het echter niet door 
bestuurders van de organisaties ervaren. Nee, het is een uitdaging en ze zijn optimistisch over de 
kansen dat de gestelde doelen gehaald worden. In de jaarverslagen klinkt boven alles, optimisme 
door. De fotoʼs van de bestuurders die hun handtekening onder de verslagen hebben gezet, tonen 
zelfverzekerde, lachende mannen die strak in het pak zitten en niet twijfelen aan de ingezette 
koers. De sfeer is optimistisch, het doel is volgens hen geen illusie maar een te realiseren 
werkelijkheid. 
Ze gaan dus uit van een complexe buitenwereld die overwonnen moet worden. Heel precies 
gesteld betekent dit dat het bestaansrecht van de organisaties voortkomt uit een buitenwereld die 
er al was. Ze brengt de organisaties voort. Maar ze moet beheerst worden en alle vier hebben ze 
daarvoor de hulp van anderen, meestal de overheid nodig. De overheid moet voor condities 
zorgen die verovering mogelijk moet maken. Feit blijft dat, hoezeer ze ook intern orde op zaken 
stellen, de buitenwereld een obstakel blijft. Een verdere veronderstelling die terugkomt, is dat er 
gekozen moet worden voor allianties. Geallieerden zijn blijkbaar nodig om de strijd gunstig uit te 
laten vallen. Veroveren doe je niet alleen, maar doe je met geallieerden. De strijd is een oorlog en 
behalve de militaire taal die hier voor nodig is, wordt er ook geput uit een verleden van 
oorlogvoering. 
Wat valt nog meer op? Wat ze alle vier eveneens veronderstellen, is een doel-middel rationaliteit. 
Er is een doel te behalen en daarvoor moet gekozen worden uit de juiste middelen. De keuze van 
die middelen en dat doel wordt bepaald door een zorgvuldige analyse van de voorafgaande 
situatie. De teleologische gedachte is leidend in organisatie en staat niet ter discussie. Het 
bereiken van dat doel is dus afhankelijk van de coöperatie met anderen die in de grillige 
buitenwereld acteren. Om een interessante partner te zijn, wordt er gezocht naar een duidelijke 
representatie van de eigen organisatie. Men wil inzichtelijk of transparant zijn. De ander moet een 
duidelijk beeld krijgen waarin niets verborgen is. Duidelijkheid door middel van transparantie is het 
credo. Maar transparantie alleen is niet voldoende. Het beeld dat door transparantie wordt 
gecreëerd moet een ideaal beeld zijn. Het beeld zoals dat in de jaarverslagen wordt geschilderd is 
het beeld van de cleane en efficiënte machine, waarin het personeel gelukkig en goed opgeleid is 
en waarin het zich schikt om de concurrentiepositie verder te versterken. Het personeel is 
ondergeschikt aan de machine, het is hier met andere woorden gedienstig aan. Efficiency  staat 
voorop.
Nu zijn de bovengenoemde zaken in eerste instantie wellicht niet vreemd als we ervan uitgaan dat 
het vier gelijksoortige organisaties betreft. Dit is echter niet het geval. Organisatie A is het UWV, 
het uitvoeringsinstituut voor werknemers-verzekeringen als WAO, WW en ZW. Een organisatie die 
vanaf haar oprichting in 2002 stevig onder vuur ligt en werkt aan de transformatie van voormalig 
bureaucratisch ambtenarenapparaat naar een klantgerichte dienstverlener. Organisatie B is de 
KLM, de Nederlandse luchtvaartmaatschappij die met AirFrance fuseerde en nog steeds een 
belangrijke internationale speler is. Organisatie C, is Ajax, de nationale voetbaltrots, die successen 
uit het verleden tot maatstaf van huidig functioneren wil benoemen. Organisatie D tenslotte, is 
Grolsch, één van de prominente Nederlandse bierbrouwers die internationaal succesvol aan de 
weg timmert zonder haar traditie uit het oog te willen verliezen. Het betreft vier totaal verschillende 
organisaties die schijnbaar op  een zelfde manier naar hun toekomst kijken en dezelfde issues in 
eenzelfde taal beschrijven. Het lijkt alsof ze dezelfde mal hebben gebruikt. Waar UWV een 
duidelijke maatschappelijke rol heeft en geen winstbelang kent, kun je dit bij Grolsch en KLM 
betwijfelen. Toch praten ze op eenzelfde manier over organiseren. Waar Ajax afhankelijk is van de 
persoonlijke kwaliteiten van spelers en trainer en vooral van hun fysieke gesteldheid, zijn bij de 
KLM vooral de kwaliteiten en attractiviteit van hun vluchten van belang. Bij Grolsch is het vooral de 
smaakvoorkeur van de klant en bij UWV de politieke opinie die hun koers bepalen. Toch kiezen ze 
alle vier voor dezelfde mal waarmee ze hun beleid vormen. Ze zitten allemaal in hetzelfde cliché 
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vast en proberen op die manier de wereld naar hun hand te zetten en een unieke positie in te 
nemen.  
Wat verder aan dit clichématige streven opvalt, is dat het een hoog abstractieniveau kent. De 
indruk ontstaat dat het streven naar duidelijkheid leidt tot een oppervlakkigheid die nodig lijkt om 
herkenbaarheid te kunnen garanderen. Om zich te kunnen handhaven worden diverse zaken 
onbesproken gelaten of ontkend. De echte drijfveren van personeel worden niet aangevoerd 
evenmin als vestingplaats of de werkplek an sich. Het lijkt alsof elk gevoel in de machine 
ontbreekt. We kunnen ons verwonderen over een dergelijke aanpak, waarbij het personeel slechts 
als rationeel productiemiddel wordt gezien. Schikken mensen zich in zoʼn rol? Of is dit beeld, 
waarbij mensen enkel productiemiddel zijn, het enige beeld dat van organisatie kan worden 
geschetst? Dit is volgens mij niet het geval.
We kunnen stellen dat er meerdere beelden van organisaties bestaan. De vraag is waarom zijn 
deze uit beeld verdwenen? Hieruit kunnen we concluderen dat er slechts een beperkt beeld van de 
werkelijkheid wordt geschetst. We kunnen zelfs beweren dat de werkelijkheid die ze laten zien een 
illusie is. Nu is er niks mis met een illusie. Het probleem is dat ze in deze gevallen als realiteit 
worden gepresenteerd. Er wordt een te beperkt en te generalistisch beeld neergezet. Mijn stelling 
is dat als we geen alternatieven onderkennen en leren gebruiken, organisaties steeds meer klem 
komen te zitten in hun eigen clichés, waardoor ze zichzelf gaan uithollen en ondergraven. Ze 
komen met andere woorden met zichzelf in conflict. Nu lijkt het alsof er geen alternatieven zijn. 
Iedereen zit vast in dezelfde mal, in hetzelfde clichématige denken en handelen. Niemand durft 
noch te twijfelen aan doelgerichtheid, transparantie, efficiency, coöperatie, veroveringsdrang, het 
vertrouwen op de sterke leider, een nadruk op  moeten en willen, een sequentieel verloop van tijd, 
een duidelijk begin- en eindpunt en een happy-end. Dit zijn de clichés die in het kader van dit 
onderzoek van belang zijn.
Het is dus noodzakelijk dat we een alternatief laten zien. We zoeken naar een andere manier van 
organiseren. Hierin worden de genoemde clichés doorbroken. Mensen worden als belichaamde 
wezens gezien, de ratio wordt gebruikt waar ratio past, doelen worden in de juiste context 
geplaatst of men houdt zich bijvoorbeeld bezig met het op de juiste waarde schatten van het 
gebouw dat de organisatie huisvest. De vraag die ons bezig houdt is hoe we dit kunnen 
verbeelden. Hiervoor kunnen we een beroep doen op disciplines die ons alternatieven kunnen 
aanbieden, zoals film en architectuur.
Studieboeken
Nu zouden we kunnen stellen dat de wereld zoals die in jaarverslagen geschetst wordt niet 
representatief zou zijn voor organisaties. Dat ze met andere woorden een onecht beeld geven. Dat 
jaarverslagen slechts een vorm van communicatie of reclame zijn. Dat het beelden zijn, waarin 
organisaties zelf niet geloven en die geen verdere rol van betekenis spelen. Het zou dan een 
wereld zijn waar degene die haar creëert niet in gelooft. Een wereld die voor andere 
organisatorische doeleinden wordt geconstrueerd. Dit zou betekenen dat er dus een ander beeld 
van organisaties zou bestaan dat meer recht doet aan de werkelijkheid van die organisaties. 
Voordat we ingaan op de vraag welke andere beelden van organisaties er zijn, willen we eerst 
ingaan op de vraag hoe die beelden tot stand komen. 
Het gaat dan bij zoʼn vraag, niet meer om de uitkomsten zoals die in jaarverslagen worden 
gepresenteerd, maar om de totstandkoming daarvan. Welke opvattingen spelen een rol? Hoe 
krijgen we kennis over organisaties? Waar komen die opvattingen vandaan? Een mogelijk 
antwoord vinden we bij onderwijs en studie. Welk beeld schetsen studieboeken van organisaties? 
Laten we een drietal voorbeelden bekijken: Strategic Management, Competitiveness and 
Globalization (Volberda, Morgan, Reinmoeller, Hitt, Ireland & Hoskisson, 2011), Marketing 
Management (Kotler, Keller, Brady, Goodman & Hansen, 2009) en Exploring Corporate Strategy 
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(Johnson & Scholes 1999). Deze drie vuistdikke boeken leveren ons een dwarsdoorsnede van het 
proces van organiseren. Zij bieden de ingrediënten die de jaarverslagen moeten vormen. Dit 
proces van organiseren heeft steeds een duidelijk doel, namelijk succes. De boeken stellen min of 
meer dat als we hun paden volgen we op het eind van dat pad, het ons toekomende succes zullen 
vinden. Voor de student in de vorm van een diploma omdat hij alle kennis tot zich heeft genomen 
en zich eigen gemaakt. Voor de organisaties in de vorm van financiële winst.
Als we de studieboeken openslaan zien we fotoʼs van dezelfde zelfverzekerde optimistische 
gezichten zoals we die in de jaarverslagen zagen. Andere gezichten maar hetzelfde beeld. Werden 
we bij de jaarverslagen op het einde verrast met hun zelfverzekerde optimisme, in de 
studieboeken is dat het eerste dat we zien. Het zijn deze beelden die ons vertrouwen moeten 
geven in de kwaliteit van de gepresenteerde kennis. De legitimatie van kennis is het startpunt voor 
de studieboeken. Het zijn als portretten die door dezelfde regisseur zijn gecomponeerd. Dezelfde 
gezichtsuitdrukkingen, dezelfde maatpakken, dezelfde lach. Deze zelfverzekerdheid en 
uniformiteit, moeten ons ervan overtuigen dat we hun pad slechts hoeven te volgen. Het pad is 
een rechte lijn naar boven.
Daarmee komen we meteen bij de essentie van de studieboeken. Er wordt ons verteld wat we wel, 
en wat we niet moeten doen. Dit wordt beargumenteerd met behulp van modellen en 
succesverhalen uit praktijkcases. Deze cases laten steeds een wereld zien die identiek is aan de 
wereld van de jaarverslagen. Ze impliceren dat we hetzelfde succes kunnen bereiken als we doen 
wat in de case is gedaan. We hoeven hun goede voorbeeld slechts te volgen. Jaarverslagen en 
studieboeken worden op die manier allesbepalend en vormen een systeem dat zichzelf in stand 
houdt en waar uitbreken bijna onmogelijk lijkt. Het worden identieke kopieën waarbij een origineel 
verdwijnt. Het beeld van organisaties wordt bepaald door deze interactie.
Ook in de studieboeken zien we een grote verscheidenheid aan organisaties, zoals Google, Dell, 
Ikea, Armani, BBC, Al Jazeera, DSM, Ryanair, Ferrari en vele anderen. Verschillende organisaties 
die allemaal op identieke wijze organiseren. Ze worden hierbij gesteund door de specifieke leiders 
die het verschil zouden maken, zoals Steven Jobs van Apple, Richard Branson van Virgin of 
Renzo Rosso van Diesel. We zien organisaties over de hele wereld die succesvol zijn. Enerzijds 
wordt het unieke karakter van deze successen besproken, anderzijds wordt er gewezen op de 
analyse van dit succes. Deze analyse stelt degene die de boeken bestudeert in staat om dat 
succes na te bootsen. Het studieboek biedt met andere woorden een mal die we kunnen 
gebruiken om te kopiëren. Het is als het toepassen van een succesformule. Het raadselachtige 
van het succes wordt verklaard, het mysterie wordt ontmaskerd en maakt ons op die manier 
duidelijk dat succes voor iedereen is weggelegd. Het maakt ons duidelijk dat elke droom 
realiseerbaar is, mits we de weg zoals die in het studieboek staat beschreven, volgen.
Om dit nog duidelijker te maken begint elk boek met een schema, dat we kunnen zien als een 
route. Dit is de route naar succes en die is identiek aan de route door het boek. We zien de 
onderdelen aan het begin van elk hoofdstuk om zo het geheel in logische brokken te verdelen. Het 
impliceert een rechte lijn, met duidelijke vertakkingen en het impliceert een logische 
volgordelijkheid. Van het eerste tot het laatste hoofdstuk is er een logische route naar succes. Het 
belang van vooraf vastgestelde paden staat voorop. Hierin spelen elementen als planning, 
leiderschap en controle een belangrijke rol. Het is geen kwestie van zoeken of ontdekken, maar 
van toepassen.
Dat betekent overigens niet dat het een eenvoudig verhaal is. De boeken proberen enerzijds de 
hele wereld van organisaties te omvatten en anderzijds proberen ze deze in een logisch en 
transparant geheel neer te zetten. Dit moet ons in staat stellen om de organisaties te doorgronden 
en de wijze lessen die de stralende mannen in hun maatpakken ons presenteren na te bootsen. 
Het succes lijkt onafwendbaar. De kans op mislukking wordt geminimaliseerd. Mocht het 
uiteindelijk toch niet tot succes leiden dan kan de oorzaak niet in het boek of de stralende mannen 
worden gezocht, maar louter in onszelf, of in de uitvoering of de toepassing van de modellen. 
Alleen mensenwerk kan afbreuk doen aan de machine van organisaties.
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De jaarverslagen en de studieboeken laten dezelfde clichématige opvattingen zien. Het draait om 
modellen die slechts gekopieerd en toegepast moeten worden. Het is de wereld van het 
calculerende denken in plaats van het vrije en open denken. Denken dat ruimte krijgt is hier niet 
gewenst. Het is een wereld die geobsedeerd is door teleologie, maakbaarheid, transparantie en 
volgordelijkheid. Als we van een obsessie spreken, dan heeft dat vooral betrekking op blind 
vertrouwen en de systematische afwijzing van alternatieven. Studieboeken proberen in grote lijnen 
de algemene wetten van organiseren te vinden. Het is als het zoeken naar ultieme zekerheden en 
waarheden die los van tijd en plaats geldig zijn. Het gaat om ʻinvulformatsʼ in plaats van 
concepten. Het gaat om lineaire bewegingen die zich steeds in dezelfde richting blijven bewegen. 
Deze lineariteit zorgt ervoor dat we deze processen in een rechtlijnige tijd kunnen wegzetten. We 
kunnen ze in de kloktijd passen. We kunnen ze met andere woorden een plaats in de tijd geven. 
Hierdoor worden ze programmeerbaar en is het slechts nodig om het juiste middel te vinden om 
het doel in de gefixeerde tijd te bereiken. De organisatie wordt hiermee omgevormd tot 
programmeerbare machine, waarbij alle onderdelen, inclusief mensen, ondergeschikt worden 
gemaakt aan deze machine. Om het doel te kunnen verwezenlijken moeten alle onderdelen goed 
op elkaar zijn afgestemd. De machine wordt gevormd door de vooraf bepaalde mal. Ze is clean, 
transparant en efficiënt en belooft ons een cruise control. Dit is de ideale snelheid voor de 
machine. De snelheid die het meeste rendement oplevert.
We zien dit onder meer gepresenteerd in de veelvuldig getoonde organisatieschemaʼs of de 
modellen die ons inzicht in de markt en in onze tegenstanders moeten geven. De buitenwereld is 
net als in de jaarverslagen een bepalende factor. Deze buitenwereld vraagt enerzijds om 
bondgenoten, oftewel geallieerden en anderzijds om flexibiliteit, oftewel verandervermogen. Dit 
vermogen heeft de organisatie nodig om een sterke speler te kunnen zijn. Hierbij is de sterke 
leider van belang, die zich aan diverse situaties weet aan te passen en de organisatie in de 
gewenste richting moet sturen. Hier komen we dezelfde militaire taal als in de jaarverslagen tegen.
De studieboeken bieden ons een wereld van kunstmatige modellen, waarvan we de toepassing en 
terminologie eerst moeten leren. Het is een wereld die ons wereldvreemd zou moeten voorkomen. 
Toch claimen de studieboeken dat dit de wereld van onze organisaties is. Het lijkt alsof er een 
oppervlakte wordt gecreëerd die diepgang impliceert, maar die niet biedt. Alles blijft wereldvreemd. 
Men neemt afstand van onze wereld en dus ook van de organisaties. Er wordt gepretendeerd dat 
er oplossingen aanwezig zijn en dat we in staat worden geacht die te vinden, maar ergens bekruipt 
ons het gevoel dat we alleen in de wereld van de studieboeken blijven hangen, zonder dat we ooit 
in de reële wereld van organisaties aankomen. Het is dit utopisch ideaalbeeld dat ons voorschotelt 
dat we weten wat er gebeurt en welke actie we moeten ondernemen. Het claimt dat dit altijd zou 
werken en voor iedereen binnen handbereik zou liggen. Hier kunnen we onze vraagtekens bij 
zetten. Deze illusie wordt als realiteit gepresenteerd en gek genoeg zijn die organisaties zelf 
wereldvreemd.
We zien in jaarverslagen en studieboeken een eenzijdig beeld van organisaties. Overal zien we 
een uniforme representatie. Succes lijkt onafwendbaar. We hoeven het slechts te kopiëren. We 
hebben gezien dat jaarverslagen en studieboeken één onlosmakelijk geheel vormen. Hierbij 
maken ze gebruik van eenzelfde éénvormigheid. Hun vertrouwen in de mal is identiek. In het 
vervolg van dit onderzoek zullen we daarom als we over jaarverslagen spreken, dit bedoelen als 
beeld van organisaties, zoals dat ook in studieboeken of andere verschijningen voorkomt. Het 
cliché heeft zich stevig genesteld en zorgt ervoor dat het beeld uniform wordt. Het laat zien dat je 
bijna niet kunt ontsnappen aan een cliché.
0.3! ISOMORFIE
Het idee dat organisaties gevangen zitten in cliché is niet nieuw. Er is een lange geschiedenis in 
onderzoek naar het gelijkvormig worden van organisaties. Het begrip isomorfie of gelijkvormigheid 
wordt vaak gebruikt om dit proces aan te duiden. De vraag daarbij is op welke manier isomorfie 
een rol in organisaties is gaan spelen. Uiteraard is organisatiewetenschap nog een relatief nieuw 
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onderzoeksgebied, waarvan we kunnen beweren dat het gestart is in 1911 met het werk van 
Frederic Taylor over Scientific Management. Taylor wilde een blauwdruk voor organisaties. 
Hiermee werd een basis voor isomorfie in organisaties gelegd. De blauwdruk kunnen we zien als 
een cliché. Deze blauwdrukken schakelen het denken uit. Het impliceert het kopiëren van 
manieren van organiseren waarvan verondersteld wordt dat ze tot succes gaan leiden. Maar 
volgens Meyer & Rowan (1977) is er meer aan de hand. ʻThe growth of rationalized institutional 
structures in society  makes formal organizations more common and more elaborate. Such 
institutions are myths which make formal organizations both easier to create and more 
necessaryʼ (1977, 345). Het is dus niet alleen zo dat organisaties steeds gelijkvormiger worden, 
maar dat dit gebaseerd wordt op mythes. Meyer & Rowan zetten daarom hun vraagtekens bij de 
isomorfie van organisaties. 
Voordat we echter hun opvattingen nauwkeuriger zullen bespreken, moeten we ons afvragen wat 
een mythe is. Volgens de Franse filosoof Roland Barthes is de mythe een communicatiesysteem. 
Het is een wijze van betekenen, een vorm waarin betekenis gegoten is. Het is een middel om ons 
iets duidelijk te maken. Het gaat erom een passend verhaal te verzinnen. Dit verhaal moet 
verrassingen uitschakelen. Volgens Barthes is het grote doel van de mythe om: ʻ...de wereld tot 
stilstand te brengenʼ (2002, 253). Mythes impliceren: ʻ...een verbod voor de mens zichzelf uit te 
vindenʼ (2002, 253). De mens mag zichzelf of zijn omgeving niet verrassen. Complicerende factor 
daarbij is dat we eigenlijk niet meer goed weten wat mythe is en wat niet. Alles kan een mythe zijn.
De mythe bestaat voor Barthes niet alleen uit woorden, maar ook uit fotografie, film, reportage, 
sport, podiumkunsten of reclame. Alles kan tot drager worden van de mythe. Het gaat om materie 
die al voorbewerkt is om communicatie passend te maken. De mythe is gebaseerd op vorm. Het 
gaat dus niet om de werkelijkheid, maar om een bepaalde kennis van die werkelijkheid. Het is een 
ʻ...vaag weten, dat bestaat uit onduidelijke onafgebakende associaties ... het is een vormloze, 
instabiele, mistige condensatie, waarvan de eenheid, de samenhang, vooral in de functie 
schuilen...ʼ  (2002, 219). Het gaat, zoals gezegd, niet om waarheid of werkelijkheid, maar om 
bedoelingen. Het gaat niet om hoe iets is, maar om hoe we het zien.
Dat verklaart meteen de verleidelijkheid van de mythe. Waar de werkelijkheid ongrijpbaar is, geeft 
de mythe ons een illusie van grijpbaarheid. Ze geeft de mogelijkheid om een eigen invulling aan de 
werkelijkheid te geven. De mythe kan de onbegrijpelijke wereld, begrijpelijk maken, ook al is het 
slechts een interpretatie die gebaseerd is op fantasie. Ze lijkt daarbij zo werkelijk dat we bereid zijn 
haar te aanvaarden. Een belangrijk voordeel hierbij is dat: ʻde inhoud vrijwel steeds 
geïnterpreteerd kan wordenʼ (2002, 232). De mythe heeft een herkenbaarheid nodig die het 
associëren mogelijk maakt. De mythe moet aansluiten op onze eigen fantasiewereld, die we met 
haar hulp verder kunnen uitbreiden. ʻDe lezer doorleeft de mythe als een geschiedenis die 
tegelijkertijd waar en onwerkelijk isʼ  (Barthes, 2002, 228). Dit zorgt ervoor dat: ʻde mythe wordt 
gelezen als een systeem van feiten, terwijl het slechts een semiologisch systeem isʼ (2002, 231). 
De mythe neemt hierbij alles en iedereen mee. ʻIn feite is er niets veilig voor de mytheʼ (2002, 
231). Daarbij is ze hardnekkig. De mythe is een taal die niet wil sterven, ʻ... zij maakt de inhoud tot 
een sprekend lijkʼ (2002, 233). Zij is de niet levende taal.
De mythe ontstaat uit een historische werkelijkheid, die we omvormen tot een natuurlijk beeld van 
die werkelijkheid. Ook al weten we dat het niet waar is, toch zijn we bereid het te geloven, 
waarschijnlijk omdat we geen ander alternatief zien. Nog sterker gesteld, volgens Zizek (1989) is 
het zo dat, hoe zeer we ook ons best doen om mythes, of in dit geval clichés te ontmaskeren, niets 
zal mensen bewegen ze ter discussie te stellen. Men weet het, maar weigert er iets aan te doen, 
aldus Zizek. Dat betekent dat we het verschil tussen mythe en niet-mythe niet meer zien en hier 
ook niet in geïnteresseerd zijn. Volgens Zizek (1989) wordt dit vooral veroorzaakt door de hoop 
financieel voordeel. We gaan de mythe tot werkelijkheid verheffen en geloven er blind in, ook al 
heeft ze geen inhoud. ʻDe functie van de mythe is de werkelijkheid te legen: zij is letterlijk een 
voortdurend wegstromen, een bloeding of zo men wil een verdamping, kortom een voelbaar 
verdwijnenʼ  (2002, 241). De werkelijkheid bloedt dood. Opvallend genoeg wordt ze hierdoor 
hanteerbaar, iets waardoor we niet geneigd zijn de mythe op te geven of te veranderen. Dit zorgt 
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ervoor dat het gebruik van de mythe geen gevaar of risicoʼs kent. Voor de mythe zelf bestaan er 
echter wel gevaren. Het eerste is dat we de mythe letterlijk nemen. Dan verdwijnt haar kracht. Dat 
geldt ook voor de situatie waarin de mythe onbegrijpelijk is. Het letterlijke en onbegrijpelijke maken 
de mythe machteloos.
De mythe wordt door Barthes ook gelinkt aan het ʻnochnochismeʼ: ik wil noch dit noch dat. Anders 
gesteld: ʻmen gooit de elementen waartussen het moeilijk kiezen is op één hoop; men ontvlucht de 
onverdraaglijke werkelijkheid door deze terug te brengen tot twee tegenstellingen, die slechts in 
evenwicht zijn doordat ze geformaliseerd zijn, ontdaan van hun specifieke gewichtʼ (2002, 251). 
Hierbij speelt een vaccin dat ons beschermt tegen ongewenste inmenging of ideeën van buiten 
een belangrijke rol. Dit vaccin moet de mythe ʻgezondʼ houden. Neem het idee van de 
kwantificering van de kwaliteit dat zo alomtegenwoordig is. ʻDoor elke kwaliteit tot een kwantiteit te 
reduceren spaart de mythe intelligentie: het begrijpen van de werkelijkheid wordt 
goedkoperʼ (2002, 251). Kwaliteit wordt gezien als extra onkosten. Ook hier gaat het om een 
poging de werkelijkheid tot stilstand te brengen om op die manier tijd en ruimte voor interpretatie te 
creëren. Dit maakt het gezonde verstand mogelijk. 
 
Laten we nu terugkeren naar Meyer & Rowan en hun opvattingen over de mythe in organisaties. 
Waarom gebruiken organisaties mythes? Ze stellen het volgende: ʻOrganizations are driven to 
incorporate the practices and procedures defined by  prevailing rationalized concepts of 
organizational work and institunionalized in societyʼ (1977, 340). Organisaties hebben dus geen 
keus, ze moeten kiezen voor de verhalen hoe het eigenlijk zou moeten en deze toepassen. Deze 
krachtige mythes worden door organisaties overgenomen omdat ze beantwoorden aan hun 
fantasiewereld. Het wordt hiermee een geaccepteerde dwang. Meyer & Rowan stellen verder dat 
deze mythes proberen te beantwoorden aan de omgeving van de organisaties in plaats van dat ze 
beantwoorden aan datgene wat nodig is om het werk uit te voeren. Het gaat om beeldvorming en 
vorm, nooit om inhoud. Het gaat er niet meer om dat organisaties goed functioneren, maar dat ze 
het beeld afgeven dat ze het goed doen. Het gaat niet meer om wat ze doen, maar om het beeld 
van wat ze doen. Men is dus gevoeliger voor mythes dan voor de realiteit.  
De gevoeligheid voor mythes leunt sterk op het vertrouwen in de ratio. Hoe ingewikkelder en 
onvoorspelbaarder de organisatie en haar omgeving wordt, hoe meer men zal streven naar 
formalisme en rationalisme. Het mythische element hier wordt krachtig verwoord: ʻWhen the 
relational networks involved in economic exchange and political management become extremely 
complex, bureaucratic structures are thought to be the most effective and rational means to 
standardize and control sub-unitsʼ (1977, 342). Men wil de complexiteit terugbrengen naar een 
binaire boomstructuur. Dit is het nochnochisme. Alles wordt teruggebracht tot keuzes tussen goed 
of slecht, zwart of wit. Zo versluiert men de complexiteit. Organisaties vormen zich hiermee naar 
de mythe niet naar hun behoeften. Ze gaan geloven dat het zo moet. Ze gaan iets doen zonder dat 
ze weten of dit echt goed of zinvol voor hun is. Het is iets waar ze, zoals gesteld, geen keuze in 
hebben. Dat betekent overigens niet dat de organisatie als vorm coherenter wordt, maar dat ze 
zich meer gaat gedragen als losse elementen die beantwoorden aan een buitenwereld. De 
organisatie wordt ʻloosely coupledʼ. Het lijkt op het wegsnijden van bewegende delen. Precies 
deze beweging willen Meyer en Rowan begrijpen.
Hoe kan het zijn dat men grijpt naar meer standaardisatie en dus meer regels en dus minder 
bewegingsvrijheid in een situatie van onzekerheid? Waarom vertrouwt men meer op  de kopie en 
minder op het origineel? Het vertrouwen in de ratio zit zo diep in ons denken en handelen vervat, 
dat we geen alternatief meer kunnen zien. Onze perceptie is vastgezet en kan geen nieuwe 
waarnemingen meer aan. Dit is niet alleen het geval bij organisaties, maar ook bij de manier hoe 
we met educatie omgaan. Alles dat geïnstitutionaliseerd is, grijpt naar het formele als de 
complexiteit groeit. Dit is ingebed in onze samenleving. Hoe minder overzichtelijk de wereld is, hoe 
meer we vluchten naar regels en procedures in het geval van een vergroting van de complexiteit. 
Het bouwen van deze formele organisaties wordt dus steeds makkelijker en dit wordt nog eens 
versterkt door de ontwikkeling van zogenaamde ʻbuilding blocksʼ, bouwstenen die het construeren 
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eenvoudiger maken. Dit is iets wat we bijvoorbeeld ook al in het werk van Mintzberg (1999) 
kunnen zien. De organisatie-architectuur ontwikkelt zich dus eveneens in die formele richting.  
Er zijn dus bouwstenen die organiseren mogelijk moeten maken. Ze zorgen ervoor dat de wereld 
van organisaties behapbaar wordt en daarbij aansluit op de eigen fantasiewereld. Het is een 
combinatie van vertrouwen op ratio, dwang vanuit de buitenwereld en eigen onzekerheid over de 
complexiteit van de wereld die de mythe haar macht verleent. Hierdoor wordt organisatie isomorf. 
Andere opties verdwijnen uit het blikveld. Het is een systeem van kopieën in plaats van een 
authentiek systeem dat in staat moet zijn om eigengereidheid te etaleren en te gebruiken. Een 
verhoging van de complexiteit zorgt daarbij voor een versterking van de mythe. Men wil de 
complexiteit bezweren met een rationaliseringsmythe. De mythe wordt dus steeds dominanter 
naarmate de ratio dominanter wordt. Hierdoor ontstaat een zichzelf versterkend systeem. 
Dit wordt verder versterkt door wetgeving. De beperkingen die deze oplegt, verzwakken de 
bewegingsvrijheid van de organisaties en versterken het vertrouwen op ratio en dus de dominantie 
van de mythe. Uiteraard zullen organisaties hierbij ernaar streven om de buitenwereld en dus ook 
die wetgeving te beïnvloeden. Het positieve van isomorfie is dat het zorgt voor een gevoel van 
stabiliteit en levensvatbaarheid. Hierbij speelt de gedachte dat de herkenbaarheid van de manier 
van organiseren - iedereen doet hetzelfde en dus weten we wat we doen - bijdraagt aan de 
legitimatie van de organisaties. Ze gaan allemaal dezelfde taal spreken en dezelfde beelden 
gebruiken. Dit hebben we gezien in de jaarverslagen. Het draagt bij aan het makkelijker kunnen 
begrijpen van die woorden en beelden. Op die manier lijken de doelen duidelijker en kan er 
draagvlak gecreëerd worden. Niet alles hoeft altijd uitgelegd te worden omdat het bekend is.  
Isomorfie wordt op die manier een noodzakelijkheid die mogelijkheden voor het voortbestaan van 
de organisaties biedt. Het haalt de bedreigingen weg en creëert rust, want de wereld wordt 
stilgezet. Meyer & Rowan stellen dat isomorfie nodig is om succesvol te zijn. Het gaat hierbij vooral 
om het aanpassen aan de omgeving. Niet anders willen zijn dat moet tot succes leiden. Hierin 
schuilt ook het gevaar van isomorfie. Enerzijds kost het in stand houden van die formele structuur 
geld, het is met andere woorden inefficiënt. Anderzijds kan het zijn dat verschillende regels die de 
isomorfie ons oplegt kunnen conflicteren met elkaar waardoor er een onduidelijke situatie ontstaat. 
Dit heeft ermee te maken dat de mythes vanuit verschillende delen van de omgeving kunnen 
komen. Meyer & Rowan concluderen dan ook dat: ʻThese inconsistencies make a concern for 
efficiency and tight coordination and control problematicʼ (1977, 355). Isomorfie is dus geen 
gegarandeerde succesformule.  
Een ander nadelig effect is dat het willen aanpassen aan de omgeving ertoe kan leiden dat er 
allerlei ongewenste elementen worden toegevoegd aan de organisatie. Hierdoor kunnen er 
financiële gevaren ontstaan. Meyer & Rowan zien een oplossing als een organisatie zich 
gedeeltelijk kan loskoppelen van de omgeving, dat ze zich met andere woorden beperkt door haar 
laat beïnvloeden. Dit functioneert als een soort vaccin. Maar het is niet alleen de omgeving, ook 
door de interne organisatie kunnen er nadelige effecten ontstaan. Deze hangen samen met 
vertrouwen. Men wil de mythe, de stilgezette wereld niet ter discussie stellen. Het vaste verdraagt 
geen wrijving of beweging. Men wil er blind op vertrouwen. Dit vertrouwen zorgt ervoor dat de 
bewaking door inspectie, evaluatie en controle wordt geminimaliseerd. Controle gaat er immers 
van uit dat er dingen mogelijkerwijs niet goed zouden zijn. Dat met andere woorden de wereld 
weer in beweging gezet moet worden. Dit verdraagt de isomorfe organisatie niet. 
De oplossing ziet men in het informeel regelen van coördinatie, afhankelijkheid en aanpassingen. 
Dit zorgt ervoor dat de isomorfe vorm niet continu ter discussie komt te staan. Hierbij is het van 
belang dat men pretendeert dat er gebeurt wat er moet gebeuren volgens ieders tevredenheid. 
Isomorfie ondermijnt dus een kritische houding. Het gaat er niet om dat de dingen goed gebeuren, 
maar dat achteraf aangetoond wordt dat men zich aan de regels heeft gehouden. Het is 
vertrouwen tegen beter weten in, of beter nog vertrouwen zonder te weten. Dit houdt de isomorfe 
organisatie in stand. De ratio wordt een legitimatie van het falen.
! 16
Een andere poging om isomorfie te verklaren werd gedaan door DiMaggio & Powell (1983). Ze 
gingen op zoek naar oorzaken, classificaties en voordelen van mythes. Ze zien het spanningsveld 
van organisaties die proberen anders te zijn terwijl ze tegelijkertijd identiek worden. Zij zouden 
verwachten dat organisaties om concurrerend te zijn, anders proberen te zijn, dat ze gebruik willen 
maken van hun unieke verschillen, datgene wat hun anders maakt dan de rest, om op die manier 
klanten voor hun producten of diensten te interesseren. Willen ze misschien niet concurrerend 
zijn? Het feit dat organisaties steeds gelijkvormiger worden, dat ze isomorf worden, verbaast hen. 
Waarom gebeurt dit? Waarom is het dat organisaties die pretenderen diverser te worden, steeds 
homogener worden? ʻOnce a field becomes well established, however, there is an inexorable push 
towards homogenizationʼ (1983, 148). Ze zien dit ook gebeuren bij studieboeken, of bij de radio of 
bij de commerciële film. Ze zien ook dat dit niet iets is waar organisaties per definitie een vrije 
keuze in hebben. ʻOnce disparate organizations in the same line of business are structured into an 
actual field ... powerful forces emerge that lead them to become more similar to one 
anotherʼ (1983, 148). Het is dus met andere woorden zo dat ze vast komen te zitten in een 
omgeving waarin de speelruimte steeds beperkter wordt. Ze kunnen wel proberen te veranderen, 
maar ze zullen merken dat de macht van de ratio en de bureaucratie ervoor zorgt dat ze steeds 
homogener worden. Dit is zoals gezegd niet gebaseerd op concurrentie of efficiëntie.
Ze zien dat er twee soorten van isomorfie zijn: competitieve en institutionele. De competitieve gaat 
uit van een vrije markt zonder al teveel restricties. De institutionele gaat uit van een bredere kijk op 
organisatie waarbij ook politieke factoren een rol spelen. Dit betekent dat het belang niet alleen 
maar winst is, maar dat ook niet-productieve elementen in keuzes betrokken kunnen worden. Het 
vertegenwoordigt een minder abstract en aanlokkelijk plaatje dat echter dichter tegen de dagelijkse 
realiteit aanzit. Van deze institutionele isomorfie zijn er volgens DiMaggio & Powell drie varianten. 
De eerste is gedwongen isomorfie: het zich moeten aanpassen aan de omgeving en de andere 
organisaties daarin. De tweede is mimetische isomorfie: het kopiëren van andere organisaties. De 
derde is normatieve isomorfie: een proces van professionalisering. Het is nooit zo dat deze drie 
isomorfiseringen in een pure vorm verschijnen. Het gaat altijd om een vermenging van die drie. 
Processen lopen door elkaar heen. 
Bij gedwongen isomorfie zien we dat er volgens DiMaggio & Powell zowel formele als informele 
druk op de organisatie, door andere organisaties, komt om zich aan te passen. Dit heeft te maken 
met afhankelijkheid van elkaar en verwachtingen uit de samenleving. Dit kan te maken hebben 
met wetgevingen op het gebied van milieu, belastingen, techniek of politiek. ʻAs a result 
organizations are increasingly homogeneous within given domains and increasingly  organized 
around rituals of conformity  to wider institutionsʼ (1983, 150). Mimetische isomorfie wordt vooral 
gestuurd door onzekerheid. De oplossing wordt gezien in nabootsing. ʻModeling, as we use the 
term, is a response to uncertainty. The modeled organization may  be unaware of the modeling or 
may have no desire to be copied; it merely  serves as a convenient source of practices that the 
borrowing organization may  useʼ  (1983, 151). Het modelleren of kopiëren kan dus zowel onbewust 
als ongewenst zijn. Een verlangen naar eigenheid of originaliteit wordt dus verhinderd door 
mimetische isomorfie. Alles wordt hetzelfde en of dit een bewuste keuze is, is niet meer van 
belang. Schaalvergroting speelt hier volgens DiMaggio & Powell een belangrijke rol. Hoe groter de 
organisatie en dus ook haar omgeving, hoe meer organisaties op elkaar gaan lijken. Er is met 
andere woorden geen keuze. Dit geldt minder voor de laatste vorm, normatieve isomorfie, die te 
maken heeft met het verder professionaliseren van de organisatie.
Bij dit alles moeten we ons goed realiseren dat het niet om de organisatie als organisatie gaat, 
maar om de organisatie als verschijning of om onze perceptie van de organisatie. Deze perceptie 
is veel groter dan alleen de organisatie zelf, maar het gaat ook om haar verschijning in 
bijvoorbeeld film of haar verschijning als architectuur. Deze verbeeldingen spelen als geheel een 
rol bij het isomorf worden van organisaties. Die verschillende percepties kunnen niet los van elkaar 
gezien worden. Organisaties gaan zich door dit geheel aan elkaar spiegelen. De wereld van 
organisaties wordt dus groter doordat verschillende disciplines, zoals architectuur en film in 
organisaties stappen. Dit versterkt het steeds gelijkvormiger worden van organisaties.
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ʻOrganizations tend to model themselves after similar organizations in their field that they  perceive 
to be more legitimate or succesfulʼ (DiMaggio & Powell, 1983, 152). We hebben gezien dat hierin 
geen keuze bestaat. Wat wel typerend is voor de opvatting van DiMaggio & Powell is dat het 
binnen dezelfde soort van organisaties gebeurt, bijvoorbeeld bedrijven met vergelijkbare producten 
of klanten. Dit is duidelijk anders dan de bevindingen zoals we die in de jaarverslagen hebben 
gezien. Hier maakt de soort branche, product of klant geen verschil meer. Isomorfie is 
allesomvattend geworden. Waar DiMaggio & Powell verder de nadruk op leggen is dat de 
isomorfie niet alleen betrekking heeft op organisaties, maar ook op de beroepen die samenhangen 
met die organisaties. Ook die worden met andere woorden gelijkvormig. Hierdoor ontstaan 
ʻinterchangeble individualsʼ (1983, 152). Deze kunnen zich probleemloos bewegen van de ene 
naar de andere organisatie. Zij dragen eraan bij dat eventuele verschillen tussen organisaties 
verder verdwijnen. Een voordeel voor organisaties is dat ze weten wie ze inhuren. Verrassingen 
worden uitgesloten. Dat betekent ook dat er voor nieuwe medewerkers maar één optie is: 
aanpassen. Dat zorgt ervoor dat carrièrepaden mogelijk zijn. DiMaggio & Powell wijzen er echter 
op dat deze bewegingen niet berusten op enig bewijs: ʻIt is important to note that each of the 
institutional isomorphic processes can be expected to proceed in the absence of evidence that 
they increase internal organizational efficiencyʼ (1983, 153). Isomorfie impliceert met andere 
woorden geen succes, maar is desalniettemin onafwendbaar. 
Isomorfie hangt ook sterk samen met angst voor het onbekende of voor de onbetrouwbare 
buitenwereld. De mythe is een angstreactie. Dit is een angst die we ook in de jaarverslagen 
hebben teruggezien. Het is de angst die onderdrukt moet worden met gelijkvormigheid. De angst is 
gekoppeld aan een verlangen naar zekerheid. Men wil zeker weten dat men succesvol zal zijn. Het 
probleem hierbij is dat we kunnen stellen dat succes ten principale onverklaarbaar is. Dit is voor 
organisaties niet te accepteren, waardoor men in mythes gaat geloven. Er ontstaat dus een angst 
om het fout te doen. Een remedie is dat men zich gaat vastklampen aan standaarden, bijvoorbeeld 
aan afspraken die in bepaalde bedrijfstakken worden gemaakt of die vanuit de overheid worden 
vastgesteld. Een bekend voorbeeld is de arbo-wetgeving. Internationale samenwerkingsverbanden 
versterken de werking. Men streeft steeds naar ʻbest practicesʼ. Men gaat dus zoeken naar 
vergelijkbare voorbeelden van succes om deze te kopiëren. Dat die voorbeelden onverklaarbaar 
zijn, betekent niet dat men ze loslaat. Veeleer verbloemt men het risico. Door het vastklampen aan 
die standaarden en best practices wordt de wereld niet groter maar net kleiner. Alles wordt 
identiek. Alles wordt een cliché.  
Concluderend kunnen we stellen dat de isomorfie een gevangenschap creëert die allesomvattend 
lijkt en waar uitbreken onmogelijk is. DiMaggio & Powell zijn dan ook van mening dat we naar 
manieren moeten zoeken om toch tot diversiteit te komen en om te proberen het proces van 
isomorfie waarin organisaties gevangen zitten, te stoppen. Daarvoor is volgens hun verder 
onderzoek nodig. “An understanding of the manner in which fields become more homogeneous 
would prevent policy  makers and analysts from confusing the disappearance of an organizational 
form with its substantive failureʼ (1983, 158). Ze wijzen zoals gezegd de isomorfie niet per definitie 
af, maar geloven in een samengaan van isomorfie en diversiteit.
We kunnen ons afvragen wat de invloed van het werk van DiMaggio & Powell is geweest. Mizruchi 
& Fein (1999) concluderen dat hun werk is uitgegroeid tot één van de sleutelteksten in de 
organisatie-wetenschappen. Hun ideeën zijn dus wijdverspreid, maar hoe heeft hun invloed zich 
laten gelden? In hoeverre zijn de ideeën van DiMaggio & Powell gebruikt op de manier zoals ze 
die voor ogen hadden? Mizruchi & Fein concluderen dat vooral het concept van mimetische 
isomorfie veel interesse heeft gewekt. Verder is er volgens hun een regionaal culturele component 
die zich laat gelden in het verschil in discours tussen Noord-Amerika en Europa. In Noord-Amerika 
is er volgens hun vooral een sterk geloof in de held of diegene die door heldhaftig gedrag een held 
kan worden. In Europa draait het meer om machteloosheid, het niet kunnen ontsnappen uit een 
bepaalde situatie. De angst kan zonder hulp  van anderen niet overwonnen worden. Het is volgens 
de auteurs schijnbaar onmogelijk om aan die denkpatronen te ontsnappen. We zien alleen wat we 
willen zien.
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Zij refereren aan DiMaggioʼs & Powellʼs argument dat: ʻ...similarity  has arisen not because of 
competition or an objective requirement of efficiency  but rather as a result of organizations quest to 
attain legitimacy  within the larger environmentsʼ (1999, 656). Ze wijzen erop dat organisaties 
vooral volgers zijn. Ze kijken naar anderen en bootsen dit na. Ze laten zich zoals gezegd sturen 
door best practices. Dat biedt enerzijds veiligheid, anderzijds is het ook vaak noodzaak omdat 
organisaties van elkaar afhankelijk zijn of hetzelfde moeten doen vanuit wetgeving. Wat Mizruchi & 
Fein interesseert is waarom vanuit het werk van DiMaggio & Powell vooral het idee van 
mimetische isomorfie aandacht heeft gekregen. Waar komt die dominantie vandaan? Is het 
gebaseerd op verlangen? Ze zien als reden vooral dat het aansluit bij het dominante discours in 
Noord-Amerika. Ze argumenteren: ʻBecause mimetic isomorphism allows organizational 
researchers to examine environmental effects without the need to focus on coercion by powerful 
organizations, it is consistent with the type of theorizing that dominates contemporary 
organizational discourse in North Americaʼ (1999, 665). In Europa is dit volgens hun minder het 
geval. Het is wel van belang erop te wijzen dat het onderzoek van Mizruchi & Fein zich richt op 
theorie. Het gaat dus niet om een onderzoek naar organisaties zelf, maar naar de opvattingen van 
organisatie-wetenschappers.
Mizruchi & Fein stellen dat het kopiëren in Noord-Amerika een grotere aantrekkingskracht heeft 
dan aanpassen of professionaliseren. Het gaat dus meer om het denken vanuit macht en helden 
dan om het Europese denken over samenwerken en netwerken. Dat kopiëren zorgt ervoor dat de 
diversiteit van de verschillende discoursen langzaam verdwijnt. Er ontstaat een dominant discours 
waar iedereen zich aan vastklampt en waar tegenbewegingen wel aanwezig zijn, maar op een 
marginaal niveau. Deze tegenbewegingen verliezen langzaam maar zeker hun subversieve 
potentie en worden machteloos. Het gaat om het wantrouwen van eigen identiteit en het niet-
anders willen zijn. Schijnbaar kunnen organisaties niet met singulariteit omgaan.   
Waarom het beeld belangrijker is geworden voor organisaties als hun werkelijkheid is ook een 
vraag die Atkinson (2008) bezighoudt. Hij onderzoekt specifiek hoe isomorfie zich laat zien binnen 
de universiteiten van de Verenigde Staten. Hij kijkt onder andere naar het gebruik van mission 
statements, de manier waarop architectuur wordt gebruikt als beeldmerk en het gebruik van logoʼs. 
Zijn bedoeling is: ʻ...to demonstrate how the perception of higher education institutions has become 
hyperrealʼ (2008, 28). De vraag ligt in het verlengde van DiMaggio & Powell, namelijk of het 
creëren van die beelden wel het beste voor de organisatie is. Hij probeert te achterhalen hoe de 
gecreëerde werkelijkheid afwijkt van de werkelijkheid waar de universiteiten zich in bevinden. In 
het vorige gedeelte over studieboeken is al het verband getoond tussen enerzijds de opleidingen 
en anderzijds de organisaties zelf. We zien nu dat het cliché zich niet alleen beperkt tot het 
studieboek, maar dat het hele onderwijs isomorf is. ʻEven today, higher education institutions 
model themselves after the most prestigious, well-established institutionsʼ (2008, 29). Het gaat dus 
om prestige, het beeld van succes, niet om het succes zelf. 
Dit wordt ook volgens Atkinson vooral veroorzaakt door angst en onzekerheid. De angst om 
anders te zijn, maar vooral om onbegrepen te worden, die angst dat de buitenwereld het beeld dat 
je van jezelf afgeeft niet begrijpt. We willen de buitenwereld overtuigen. ʻImage is the face we put 
on our organizations to convey to others what we look likeʼ (2008, 30). Het risico om te falen wordt 
als zo groot ervaren, dat er niets zelf bedacht wordt. Het denken wordt hiermee overbodig of 
misschien beter gesteld: het denken wordt gewantrouwd. Het is daarbij van belang om te blijven 
volgen. Het is als de rotonde in de film Playtime (1967) van Jaques Tati, die we in hoofdstuk 3 
bespreken. Een rotonde waar je misschien wel op kunt komen, maar waar je niet meer heelhuids 
vanaf kan. Het is het kopiëren van succes, ook al is dat succes onverklaarbaar. Dat dit uiteindelijk 
negatief voor het succes van organisaties kan zijn, wordt genegeerd. Men heeft zoals eerder 
gesteld in ieder geval volgens de regels gehandeld. Er is in principe ook geen andere keuze. Je zit 
vast op de rotonde. De wereld is stilgezet.
Volgens Atkinson wordt het toeval hier uitgesloten: ʻ... there are so few thematic variations among 
the images that it is difficult to believe that this imagery  happened by  chanceʼ (2008, 40). Toeval 
bestaat niet in een isomorfe wereld. We moeten ons echter realiseren dat het hier om beelden 
! 19
gaat. In hun eigen werkelijkheid, dus niet in hun gecreëerde werkelijkheid, bestaan er zeker 
verschillen en hebben ze wellicht een uniek karakter. Ze zijn dus niet hetzelfde, maar presenteren 
zich hetzelfde. Ze imiteren andere organisaties in hun beelden. Dit gebeurt in de veronderstelling 
dat dit succes gaat opleveren. Wat ze op die manier laten zien is dat ze zich gemakkelijk aan hun 
omgeving kunnen aanpassen. De vraag is of dat aanpassen wel datgene is dat ze zouden moeten 
doen. Dit laatste wordt niet meer ter discussie gesteld omdat het denken, zoals gezegd, wordt 
gewantrouwd. 
Ook de gebouwen van universiteiten spelen hierin een belangrijke rol.  Ze laten zich zien als: ʻ... 
particularly  old buildings, columns, arched doorways, and entryways, and the tops of old watch 
towers and bell towers, ...ʼ (Atkinson, 2008, 34-35). De traditie is van belang. De oude vertrouwde 
beelden worden gezien, in ieder geval in de ogen van de ontvanger van die beelden, als bepalend 
voor de kwaliteit van de universiteit. Maar ze zien wat ze willen zien en waar ze mee vertrouwd 
zijn. Op deze manier stelt Atkinson dat: ʻ... architecture acts as a shrine for events that impacted 
the worldʼ (2008, 37). Architectuur wordt gebruikt als een container van relevante en bepalende 
geschiedenis. Het beeld wordt gecreëerd dat de universiteit bepalend is geweest en door middel 
van de architectuur bepalend blijft. Heden, verleden en toekomst versmelten op die manier in 
elkaar zo wordt gesuggereerd. Wat in het verleden heeft gewerkt zal in de toekomst waarschijnlijk 
ook werken. Bovendien iedereen doet het en daar kun je niet vanaf wijken. Er wordt dus een 
nieuwe werkelijkheid - Atkinson gebruikt het begrip  hyperrealiteit - geconstrueerd. Maar het is 
vooral een mooie en ideale wereld die wordt gepresenteerd. Een wereld waarin iedereen gelukkig 
is en succes ons te wachten staat. 
Hierbij hoort ook het denken, zoals dat door Charles Jencks (2002) is gedaan in zijn zoektocht 
naar bepalende codes in architectuur. Zijn gedachte is dat gebouwen of architectuur een taal 
representeren die te verdelen is in codes. Deze codes zorgen ervoor dat de perceptie van de 
architectuur bepaald wordt door het beeld dat de kijker, bezoeker of gebruiker met een bepaalde 
code identificeert. Door de code krijgt het gebouw een betekenis. De kijker begrijpt wat het gebouw 
voor hem te bieden heeft. Het probleem is volgens Jencks dat veel gebouwen en vooral veel 
contemporaine gebouwen niet duidelijk zijn in hun codes. De kijker begrijpt de boodschap van het 
gebouw niet meer en moet het zelf gaan interpreteren. De gebouwen representeren: ʻ... a 
cosmogenesis, a process of unfolding and sudden emergence, a surprisingly  creative 
universeʼ  (2002, 1, cursivering in origineel). De tijd van de repeterende clichés is volgens hem 
voorbij. De architectuur spreekt een raadselachtige taal die ons van haar vervreemdt. ʻThe new 
paradigm in architecture develops the notion of heterogeneity  in a viscous and layered wayʼ (2002, 
6), aldus Jencks. We zullen deze vervreemding terugzien in hoofdstuk 3, waarin onderzocht wordt 
waarom we het wonen verleerd zijn. Hiervoor wordt onder andere gebruik gemaakt van de trilogie 
van Michelangelo Antonioni, namelijk: LʼAventura, La Notte en LʼEclisse.
De vervreemding heeft volgens Jencks vooral te maken met het formaat van de architectuur-
projecten. Ze worden te groot en daardoor te complex. ʻIn short, buildings today are nasty, brutal 
and too big because they  are produced for profit by  absentee developers, for absentee landlords, 
for absent users whose taste is assumed to be clichédʼ (2002, 12). Het is deze kloof tussen 
architecten, gebruikers en opdrachtgevers, die eraan debet zijn dat de architectuur zich van ons 
heeft vervreemd, aldus Jencks. Dat betekent overigens niet dat de architectuur geen gebruik meer 
maakt van clichés. Het is eerder zo dat het de oude voor nieuwe heeft ingeruild. Men blijft zoeken 
naar de rationele standaard om te kunnen kopiëren. Hierbij wordt er gekozen voor een 
oninspirerende standaard die terecht als cliché wordt weggezet. Dit zou er echter toe moeten 
leiden dat architectuur herkenbaar wordt. Dit is volgens Jencks niet het geval, waardoor volgens 
hem relevante verschillen, zoals bijvoorbeeld tussen kantoren en huizen verdwijnen. Er ontstaan 
multi-interpretabele codes die alleen onduidelijk kunnen zijn. Dat is de reden, zoals in het 
voorbeeld van Atkinson, dat universiteiten teruggrijpen op klassieke gebouwen. Die kunnen 
immers herkend worden door middel van hun codes. Dat ze uiteindelijk ook niet bieden wat ze 
beloven is van een secundair belang. De gebruiker is over de drempel en denkt dat hij het snapt.
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Maar hoe werken die codes volgens Jencks? ʻPeople invariably see one building in terms of 
another, or in terms of a similar object; in short as a metaphor. The more unfamiliar a Modern 
building is, the more they  will compare it metaphorically  to what they  knowʼ (2002, 26). Bij het 
waarnemen van een gebouw wordt dus gezocht naar vergelijkingsmateriaal. Er wordt gezocht naar 
datgene wat we al weten, want alleen dat schijnt ons informatie over de code te kunnen geven. 
Voor Jencks zit het gevaar in metaforen. Hij ziet ze als clichés die zich manifesteren als kennis. 
ʻ...the more the metaphors, the greater the drama, and the more they  are slightly  suggestive, the 
greater the mysteryʼ (2002, 30). Ze verleiden ons met het idee dat we er informatie uit kunnen 
halen, maar in de praktijk verhullen ze slechts. Ze versluieren datgene wat er is. 
Een bijbehorende vraag bij de codes is: welke laten we toe, welke onderdrukken we en welke 
gaan we verder onderzoeken of laten we ons door meeslepen? In hoeverre zijn we in staat om ze 
waar te nemen? Voor nieuwe codes geldt dat ze per definitie vreemd zijn en onleesbaar. We 
voelen ons niet op ons gemak bij het onbekende. We weten niet hoe we met die nieuwe codes 
moeten omgaan, hoe we ze moeten lezen. Dat kan als reden gezien worden waarom de 
universiteiten uit het voorbeeld van Atkinson, teruggrijpen op traditie. Ze gebruiken het bekende 
omdat ze weten dat ze anders niet begrepen worden. Een voordeel van die onduidelijke of 
onherkenbare codes is echter, en hieraan gaat Jencks voorbij, dat ze zich laten interpreteren. Ze 
zijn enerzijds een voedingsbodem voor clichés - metaforen zijn immers ook clichés - maar 
anderzijds een voedingsbodem voor nieuwe en onbekende interpretaties of gebruiken. Het gebruik 
van het gebouw ligt niet per definitie vast en daarom biedt de code ons ruimte. Het wordt een 
verleidelijk raadsel. 
Wat volgens Jencks ook een rol speelt is de lokale lading van de code. Afhankelijk van de plek kan 
de code een betekenis krijgen of kan deze betekenis wijzigen. Hij benoemt verder nog de manier 
waarop volgens hem codes op het onbewuste inwerken, waardoor de codes verder 
geïnternaliseerd worden. De codes hebben daardoor een invloed op de leesbaarheid van de 
architectuur, maar ook op de herinneringen die we van gebouwen hebben, of kunnen hebben. 
Maar dat betekent ook dat ze op die manier steeds onverklaarbaarder worden. Hij heeft het ook 
over de taal van architectuur die volgens hem anders werkt dan de spreek- of schrijftaal. 
ʻArchitecture as a language is much more malleable than the spoken language, and subject to 
transformations of short-lived codesʼ (2002, 34). Dit zorgt voor het volgende probleem: ʻIf 
architecture is to communicate as intended it should avoid signs that have only one meaning and, 
secondly, it should be over-coded, using a redundancy of popular signs and metaphors to survive 
the transformation of fast-changing codes, and codes of the localeʼ (2002, 34). Architectuur is dus 
flexibeler dan spreektaal en moet daarom multi-interpretabel zijn om relevant te blijven. Hierbij 
speelt een rol dat als architectuur een relatie met de gebruiker wil krijgen, de architectuur zich 
moet aanpassen aan de taal van de gebruiker. Het is als de organisaties die zich met behulp van 
mythes door de buitenwereld laten leiden. Hier kunnen we vanuit ons denken over cliché 
vraagtekens bij zetten.
We hebben dus gezien hoe het gelijkvormig worden van organisaties al een lange denktraditie in 
organisatiewetenschappen heeft. De opvattingen over isomorfie hebben ons laten zien dat het 
vooral om beeldvorming gaat. Het is dus niet zozeer dat organisaties daadwerkelijk hetzelfde zijn, 
maar vooral dat ze zich hetzelfde presenteren. Het willen lijken op de anderen is hierbij vooral 
ingegeven door angst en onzekerheid. Hierbij wordt het denken overbodig. Bij isomorfie of het 
kopiëren wordt de kans op succes groter ingeschat dan bij het zelf denken. Belangrijk aspect 
hierbij is het gebruik van de mythe die volgens Barthes uit een vaag weten bestaat en die de 
wereld tot stilstand brengt. In het denken over isomorfie zijn we geen opvattingen tegengekomen 
over alternatieven. Wat voor andere weg kun je bewandelen? Deze vraag is relevant in dit 
onderzoek. 
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0.4! CLICHÉ
Maar eerst gaan we terug naar het begrip cliché. Er kan de indruk ontstaan dat cliché alleen maar 
een negatieve connotatie heeft. Dit is niet terecht. De positie die we ten opzichte van clichés 
kunnen innemen is dan ook niet dichotomisch. Het gaat niet om goed of slecht, maar om het 
gegeven dat in clichés zowel iets goed als iets slechts kan bestaan. Gevoelsmatig sta ik eerder 
negatief dan positief ten opzichte van clichés, maar dat betekent niet dat clichés geen rol horen te 
spelen in organisaties. Zoals eerder in de beschrijving van de jaarverslagen is geschetst, is het 
probleem dat ze de hoofdrol vervullen en dit komt volgens mij de potentie oftewel de 
mogelijkheden van organisaties niet ten goede. Organisaties doen zichzelf te kort als ze zich 
alleen maar beperken tot clichés.
Positief aan clichés is bijvoorbeeld dat ze zorgen voor herkenbaarheid, de mogelijkheid van 
identificatie bieden en dat ze wijdverbreid worden (Harney, 2003, Moore, 2001). Hierdoor ontstaat 
invloed en aantrekkingskracht. Dit impliceert dat dominantie op de loer ligt. Andere opvattingen of 
perspectieven komen in de verdrukking of worden ontkend. De vraag die we daarbij moeten stellen 
is: ʻWat wordt er ontkendʼ? Dit betekent eveneens dat het ene cliché het andere kan verdringen. 
Hieraan kan een modieuze tendens ten grondslag liggen. In de wereld van organisaties, kunnen 
we denken aan de management-goeroes en hun modellen, methodes en overtuigingen en de 
manier waarop deze worden ingewisseld voor nieuwe. Als blijkt dat de remedie van de goeroe niet 
werkt, is het tijd voor iets nieuws, oftewel een nieuwe remedie. Hier is de mogelijkheid van 
kopiëren doorslaggevend voor het in het vooruitzicht gestelde succes.
Deze dominantie van clichés is niet zonder reden. Ze vinden hun noodzaak in het gegeven dat 
management dominant is in onze wereld (Harney, 2003). Dit komt volgens hem door de 
allesomvattende verspreiding van management in ons werk, maar ook in ons dagelijkse leven. 
Management heeft het werk maar ook het privé-leven doordrongen. We zitten continu in een 
wereld van management. Op het moment dat management zich aandient in organisatie is het al 
aanwezig:
ʻ... management discovers as it arrives that it was already  there, that the socialization of 
management precedes it, that labor bears already  managementʼs knowledge. No wonder when 
management tries to record this scene it sounds like it is repeating itself, stuck on its own surface, 
stuck in the circuit of the clichéʼ (Harney, 2003, 589)
Management kan alleen maar beantwoorden aan datgene dat al aanwezig is en is daarom 
veroordeeld tot herhalen oftewel kopiëren. Het cliché is dus met andere woorden ingebed in 
management. Management ontkomt niet aan het cliché. Voor management is er dan maar één 
oplossing: ʻLeft to repeat what is already  completed, management can only utter the cliché, 
however, manicallyʼ (2003, 579). Er is met andere woorden geen tijd en ruimte meer om te denken. 
We moeten ons nu de vraag stellen wat de impact hiervan is en hoe we hiermee om zouden 
kunnen gaan. Harney is niet al te optimistisch: ʻAnyone who has ever tried to argue over a cliché 
knows it is impossible. Not reason but power conquers the clichéʼ (2003, 581). We ontkomen met 
andere woorden niet meer aan het cliché. Zelfs de rede kan het cliché niet overwinnen, slechts 
macht. Of management zich ooit kan losmaken uit deze gevangenschap is volgens Harney een 
vraag.
Een voordeel van de dominantie van clichés is dat ze een soort collectief geheugen vormen, iets 
dat kan resulteren in een tijdsbeeld. Deze gecreëerde herinnering kan op  die manier een krachtig 
middel zijn om argumentaties op  te baseren. Risico is dat we op ze gaan leunen en de rest niet 
meer zien. Dit leidt tot een vertrouwen waarbij interpretatie en de mogelijkheid van alternatieven 
achterwege blijft. Dit blind gebruiken en accepteren van clichés, is een ultiem middel waarbij we 
kunnen handelen zonder te denken. Het is doen zonder te denken. We hebben dan niet meer in 
de gaten dat we clichés gebruiken, maar verlenen onbewust het cliché de status van onomstreden 
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realiteit. Het cliché is de waarheid waarmee we aan de slag gaan, het overdenken is niet meer aan 
de orde. We hebben ons door het cliché laten overtuigen en stellen het niet meer ter discussie.
Een andere oorzaak van de verleidelijkheid van clichés kan worden gevormd door een afkeer van 
banaliteit of vulgariteit. Iets schrikt ons af of vervult ons met walging. We willen het liever niet 
weten of in die woorden uitgedrukt zien. We sluiten onze ogen voor de banaliteit. We koesteren in 
plaats daarvan de veilige en aangename stilte van het cliché. Het moet ons beschermen tegen de 
boze en bedreigende buitenwereld. Het cliché belooft veiligheid. Het levert duidelijkheid. We weten 
hoe we moeten handelen in een situatie die we niet onder ogen willen zien. De situatie 
doordenken is niet meer nodig. De veiligheid bestaat uit de zekerheid omtrent de keuze. Dat 
betekent niet dat het een prettige keuze of een aanlokkelijk alternatief hoeft te zijn. In de 
jaarverslagen, zien we een continue angst. Er is een buitenwereld die het slecht met ons voor 
heeft. Dit impliceert een situatie die op dit moment misschien nog wel goed is, maar er moet snel 
iets veranderen, anders zijn de gevolgen waarschijnlijk niet te overzien. Het onheil lijkt 
onafwendbaar. Ook als het goed gaat, weten we dat het een situatie is die niet oneindig kan 
voortduren. Verandering is nodig. De toekomst is slechts rooskleurig mits er wordt ingegrepen. Het 
moet anders. Voortbordurend op stilstand is achteruitgang. Dit is bij uitstek een cliché dat druk 
uitoefent om een bestaande situatie te willen veranderen. Het wordt niet ter discussie gesteld. Dit 
zit ook ingebed in de jaarverslagen. Daar wordt gesuggereerd dat we in een situatie van een 
veranderende werkelijkheid zitten die een serieuze dreiging behelst. Alleen wanneer we handelen 
en mee veranderen kunnen we de dreiging pareren.
Het cliché wordt als een bondgenoot gezien in het gevecht tegen de boze en ongrijpbare 
buitenwereld. Het voldoet aan ons verlangen om te begrijpen en te behappen. Kunnen we dan op 
het cliché vertrouwen als op een trouwe bondgenoot? Niet helemaal. Het vervelende is dat clichés 
niet altijd bieden wat ze beloven, maar dat ze vaak ouderwetse uitdrukkingen zijn, die een 
geromantiseerd beeld van een weerbarstige werkelijkheid geven (Franke, 1997). Hier kunnen we 
bijvoorbeeld denken aan de zelfhulpliteratuur. Het gaat om boeken of andere media, die mensen 
helpen met het maken van stappen in hun leven. Stappen die bepaalde patronen moeten 
doorbreken. Hier blijft echter dezelfde kritiek overeind. Het gaat er niet om dat er stappen worden 
gezet of dat daar een behoefte aan bestaat, maar op basis waarvan de stappen worden gezet. 
Verder speelt dat je van het éne in het andere cliché stapt. Dat betekent echter wel weer dat we 
clichés credits moeten geven, want ze geven ons in ieder geval een beeld van de wereld. Ze 
kunnen helpen bij het hanteerbaar maken van een onbevredigende situatie.
Hier komen we bij een paradox. Enerzijds biedt het cliché veiligheid, anderzijds biedt het onrust. 
Het cliché is er dus om iets vast te zetten, terwijl het ons op hetzelfde moment informeert dat 
verandering nodig is. Er ontstaat een schijnbaar spanningsveld tussen veiligheid en onzekerheid. 
Hoe moeten we dit duiden? De dominantie van het cliché en dus het vastzetten, impliceert 
verandering. Veranderen moet dan leiden tot veiligheid. Het idee dat je niet hoeft na te denken 
over wat je moet doen op het moment dat je ontevreden bent over je situatie is hier leidend. Je 
hoeft de mal maar te gebruiken. Desondanks merken we dat ze toch niet bieden wat ze beloven 
en dat de gepretendeerde duidelijkheid onduidelijk is. De remedie is dan het gebruik van een 
nieuwe mal. We constateren dus een modieus karakter van clichés. Ze zijn met andere woorden 
gerelateerd aan tijd. We kunnen dan stellen dat clichés dominant zijn in een bepaalde periode.
Wat betekent deze rol van tijd? Er zijn schijnbaar meerdere stromen of beelden van tijd. Met 
andere woorden tijd in tijd. Dat zou impliceren dat er verschillende vormen van clichés bestaan. 
Clichés die gevormd worden onder invloed van bepaalde modieuze uitingen en clichés die 
gevormd worden door uitingen die we over een veel langere tijdsspanne kunnen vastzetten. We 
kunnen bijvoorbeeld denken aan lange en korte termijn. De vraag die in dit onderzoek relevant is 
voor het inzicht in het gebruik van clichés is: waarom gebruiken we deze clichés? Het gaat er dan 
dus niet alleen om op welke manier een cliché zich presenteert, maar vooral wat het effect is. Het 
gaat er niet om hoe lang een cliché actueel blijft. Het gaat om een proces waarbij het denken wordt 
uitgeschakeld.
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0.5! DELEUZE & CLICHÉ
Laten we teruggaan naar de vraag hoe en waarom ze ontstaan. In zijn boeken over film 
(1989,1986) gaat Deleuze uitvoerig in op het hoe en waarom van het cliché. Zowel de condities 
waaronder het cliché zich ontwikkelt als de redenen waarom het in stand wordt gehouden, alsook 
haar relevantie komen uitvoerig aan de orde. Hij koppelt dit aan de geschiedenis van de film. De 
reden hiervoor is dat hij in de film de potentie herkent om het cliché te openbaren en te 
doorbreken. Maar wat verstaat Deleuze precies onder een cliché? In zijn boek Cinema 2 (1989) 
omschrijft hij het als volgt:
A cliché is a sensory-motor image of the thingʼ (1989, 20).
Het cliché is een senso-motorisch beeld van een ding. Dat beeld zet ons tot actie aan zonder dat 
we hier verder over nadenken. Het is een automatisch motorisch handelen volgens vooraf 
bepaalde gevoelens. We nemen iets waar en voelen vanuit een gewoonte wat we moeten doen en 
kunnen hierdoor tot actie overgaan. Dit betekent dat de manier waarop  we iets waarnemen 
beperkt is tot wat we willen zien. Daarin zit een vooraf vastgestelde motorische reactie ingebed.
Het cliché schakelt dus het denken uit. Maar wat is dat denken? Hiermee kan Heidegger ons 
behulpzaam zijn. In zijn werk Gelassenheit (2008), maakt hij een onderscheid tussen het 
ʻrechnende denkenʼ en het ʻbesinnliche denkenʼ (2008, 13) dat we kunnen vertalen als het 
calculerende denken en een bezinnende denken. Het calculerende denken zit gevangen in het 
cliché. Het gaat uit van vooraf te bepalen uitkomsten en bijbehorende doelgerichtheid. We 
berekenen hoe we successen kunnen boeken. Er wordt bij het calculerende denken niet echt 
gedacht volgens Heidegger, ook al zijn we in de veronderstelling dat het om denken gaat. Alleen 
bij het bezinnende denken wordt er echt gedacht. Dit denken zijn e volgens hem verleerd. Dit is 
het denken wat in organisaties ontbreekt en dat we door middel van film willen terugbrengen. Als 
we in dit onderzoek over denken spreken bedoelen we steeds het bezinnende denken. Dit is het 
denken dat voor ons verborgen is geraakt.
Maar waarom worden we verleid door dit beeld dat ons denken uitschakelt en waarom zijn we niet 
in staat om te kiezen voor andere beelden? Om dit te verklaren grijpt Deleuze (1986) terug op  de 
contemporaine conditie van de mens. Hierin is volgens hem sprake van een waargenomen realiteit 
die zich kenmerkt door leemtes en waarvan de samenhang verstrooid is. We begrijpen met andere 
woorden niet meer wat er gebeurt en kunnen er voor ons geen geruststellende werkelijkheid 
uithalen. Het zorgt voor onrust, onzekerheid en angst. Daarom hechten we ons aan clichés die 
zorgen voor samenhang. Ze houden een inconsistent geheel bij elkaar. Het is een beeld waar we 
ons aan kunnen vastklampen. Dit gebeurt op een dusdanige wijze dat ze dominant worden. Ze 
bepalen de wereld die we waarnemen. Deleuze omschrift het als volgt:
ʻThey are these floating images, these anonymous clichés, which circulate in the external world, 
but which also penetrate each one of us and constitute his internal world, so that everyone 
possesses only  psychic clichés by  which he thinks and feels, is thought and is felt, being himself a 
cliché among the others in the world which surrounds himʻ (1986, 208). 
We zitten dus vast in clichés zonder dat we het zelf nog in de gaten hebben. Maar dat is niet 
zomaar, want buiten dat we ze niet meer herkennen zorgen ze voor het verklaren en leefbaar 
maken van een werkelijkheid die steeds diffuser wordt. Het probleem is, zoals we in de 
jaarverslagen hebben kunnen zien, dat we ze verwarren met ideaalbeelden die we willen 
nastreven. We zien de wereld achter, of naast, de clichés niet meer. We nemen niet meer waar wat 
er waar te nemen is en buiten dat wordt er niet meer gedacht.
Deleuze stelt dat clichés hun plek vinden in een zogenaamde ʻhodologische ruimteʼ. Dit is de 
bepaalde ruimte, waar het pad is uitgestippeld. In deze gesloten ruimte vinden we doelen, 
middelen, obstakels die overwonnen kunnen worden, de simpelste of makkelijkste route, de meest 
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effectieve taal en de mogelijkheid om met een minimum aan middelen een maximaal effect te 
bereiken. We hoeven niet meer over deze ruimte en de hierin aanwezige route na te denken. We 
hoeven het pad slechts te volgen. Dit zijn opvattingen zoals we die ook in onze beschouwing over 
de jaarverslagen tegenkwamen, in de vorm van teleologie, transparantie en efficiency. Naast deze 
ruimte is er ook een ʻpre-hodologische ruimteʼ, waarbij er geen afhankelijkheid is van doelen en 
middelen en waar sprake is van een pluraliteit aan mogelijkheden. Ze is niet per definitie 
verklaarbaar en er is sprake van een diversiteit aan relaties die niet zomaar te lokaliseren zijn 
(Deleuze, 1989). We moeten hier een kanttekening bij zetten. De gesloten ruimte of vaste route 
creëert tegelijkertijd een verlangen om hiervan af te wijken (Ten Bos, 2003). Dat impliceert dat het 
werken met het cliché, het tegenwerken hiervan oproept. Er bestaat dus een continu 
spanningsveld die de gekozen route ondermijnt.
We kunnen ons afvragen hoe de beelden waarop de clichés gebaseerd zijn tot stand komen. Om 
dit te verklaren refereert Deleuze aan een andere Franse filosoof: Henry Bergson. Deze stelde dat 
we nooit het geheel van iets zien, maar slechts een gedeelte en wel dat gedeelte dat we willen 
zien, of nog preciezer dat wat in ons belang is om te zien (Deleuze, 1989). Dit veronderstelt een 
bewuste keuze in het bepalen van ons frame of blikveld. We kunnen hieruit concluderen dat we 
het beeld eigenlijk niet zien. Het cliché verbergt het beeld voor ons. Onze waarneming beperkt ons 
blikveld. We zien dus wat we willen zien zonder dat ons denkvermogen er nog aan te pas komt. 
Aangezien we niet denken is de keuze van het frame dus geen echte keuze maar een 
voorgeprogrammeerde keuze die ons handelen vormgeeft. Deze niet-keuze vormt met andere 
woorden het cliché. We kunnen dit dan omschrijven als een beperkt beeld van de werkelijkheid, 
waarbij de beperking wordt gevormd door het frame dat we construeren. Dit leidt er volgens 
Deleuze toe dat we dingen niet meer zien zoals ze zijn. We zien niet meer. De clichématige 
beelden verhinderen ons om te zien wat er daadwerkelijk is. Deze verhindering zorgt ervoor dat 
mensen niet meer in staat worden gesteld om eigen interpretaties te maken. Deze worden hun 
door het cliché ontnomen. We zien zoals gezegd de dingen niet meer zoals ze zijn. We kunnen 
stellen dat we niet meer in staat zijn om de situatie te lezen.
Het gaat dus om opnieuw leren zien, opnieuw leren waarnemen, opnieuw een beeld leren lezen. 
We kunnen lezen beschouwen als door-denken. We kunnen concluderen dat dit blijkbaar niet 
gebeurt uit een gevoel van gemakzucht of om een gevoel van zekerheid te creëren. Toch brengt 
dit gevoel ook een onverklaarbaar gevoel van onrust met zich mee. Ondanks dat we het cliché 
accepteren omdat we er niet meer over nadenken, ontstaat er toch een ongemakkelijk gevoel.
ʻ...the image constantly  attempts to break through the cliché, to get out of the clichéʼ (Deleuze, 
1989, 21).
We voelen dat er iets niet klopt. We zijn alleen niet in staat het te duiden. We hebben uit een 
schijnbare gemakzucht, die voor ons verborgen is geraakt, de situatie geaccepteerd. We zien de 
werkelijkheid niet meer als werkelijkheid maar als een door ons zelf gevormde clichématige kopie 
ervan. Angst en gemakzucht bepalen hierbij ons waarnemingsvermogen. Zij zijn de 
psychologische condities van het cliché. Zij zorgen echter eveneens voor ongemak. Angst voedt 
angst.
Maar waarom accepteren we eigenlijk dat we in een mal worden geduwd? Waarom laten we ons 
gevangen zetten? Wat is de verleiding van het cliché? Waarom vinden we het acceptabel dat alles 
volgens vaste lijnen verloopt, ook al zijn het lijnen die we niet zelf uitgestippeld hebben? Hoe 
kunnen we deze clichés waarin we vastzitten en het gevoel dat ermee samenhangt doorbreken? 
Door onze gevangenschap in clichés kunnen we niet acteren zoals wij dat wellicht graag zouden 
willen. Een alternatief wordt niet herkend. We kunnen stellen dat dit de potentie van organisaties 
belemmert. Hierin zit de relevantie van dit onderzoek. Deleuze ziet de film als enige oplossing. 
Deze kan ons, volgens hem, het beeld laten zien waarvan we niet meer in staat zijn om het te zien. 
Vandaar dat we de relatie tussen film en cliché, zoals Deleuze die ziet, verder gaan onderzoeken.
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0.6! DELEUZE & FILM
ʼIt is the world which looks to us like a bad filmʼ (Deleuze, 1989, 171).
Om zijn gedachten over het cliché te ontwikkelen gebruikt Deleuze film. We kunnen stellen dat hij 
één van de weinige filosofen is die film serieus heeft benaderd en er een potentie in herkend heeft. 
Hij reageert in zijn werk op Henry  Bergson die eveneens iets over film zei, maar daar in principe 
negatief tegenover stond. Deleuze begint zijn gedachten dan ook met dit werk van Bergson om er 
uiteindelijk aanvullingen op te maken en aan te tonen dat de negatieve houding ten opzichte van 
film voorbij gaat aan de potentie van film. Deze potentie is voor Deleuze dat film ons in staat stelt 
om het vertrouwen in onze wereld weer terug te krijgen. Dat is de grondgedachte achter de 
filmboeken van Deleuze. Door het zien van de film, het lezen van het beeld, zien we de wereld 
achter de façade van het cliché. We krijgen de mogelijkheid ze te doordenken en op die manier 
krijgen we ons vertrouwen in deze wereld terug.
Bij zijn benadering van film maakt hij een tweedeling. Deze is niet tussen de stomme film en 
gesproken film, of tussen de zwart/wit en kleurenfilm, maar tussen wat Deleuze omschrijft als de 
klassieke en de moderne film. Over de moderne film kunnen we volgens hem spreken vanaf het 
moment dat het Italiaanse neorealisme, na de tweede wereldoorlog, haar intrede deed. Hiermee 
werd volgens hem de potentie gebruikt om ons een werkelijkheid achter of naast het cliché te laten 
zien. Deze was voor ons allen verborgen geraakt. Hij noemt deze werkelijkheid de werkelijke-
werkelijkheid. Dat zou betekenen dat er een uitweg uit de gevangenschap van het cliché mogelijk 
werd gemaakt. Het is dan ook de bedoeling om deze uitweg, via de door hem benoemde moderne 
film en de daarbij horende taxonomie te onderzoeken op haar bruikbaarheid voor organisaties.
Zijn taxonomie bestaat uit een veelheid aan begrippen die voor ons denken over cliché relevant 
kunnen zijn. Begrippen als wilekeurige ruimte, schijn-continuiteit of hyaloteken. Met behulp van 
onder andere deze begrippen ontwikkelt hij gedachtes over beelden, tijd en beweging. De film 
gebruikt dan haar potentie om het cliché te doorbreken door middel van een ʻshock to thoughtʼ. We 
kunnen ons de vraag stellen of andere kunstvormen niet hetzelfde kunnen. Deleuze redeneert 
hierop dat als dat mogelijk was, het waarschijnlijk al gebeurd zou zijn.
Uit het werk van Deleuze blijkt een grote liefde voor film en we zouden wellicht suggestief kunnen 
stellen dat zijn werk over film een ontdekkingstocht door de meesterwerken uit de filmgeschiedenis 
is. We kunnen eveneens stellen dat het schrijven over film een liefde voor film veronderstelt. Het 
gaat over een subjectieve benadering van film, een soort onderdompelen in de ervaring. Film is 
dan geen objectief gegeven, maar iets wat je subjectief moet benaderen. Het is te vergelijken met 
de methode van maximale verinnerlijking zoals die door de Franse filosoof Alain Badiou is 
voorgesteld in zijn boek over de 20e eeuw: ʻHet komt er niet op  aan de eeuw als een objectief 
gegeven te beoordelen, maar ons af te vragen hoe men hem subjectief heeft benaderd en hem te 
begrijpen vanuit zijn immanente oproep, als categorie van de eeuw zelfʼ (2006, 16). Het is niet het 
benaderen van de film door middel van rationele, objectieve en meetbare criteria, maar om hem te 
doordenken. Het gaat er om de film te gebruiken om datgene te denken dat eerst ondenkbaar was. 
Om het denken met andere woorden mogelijk te maken. We kunnen deze methode beschouwen 
als het gebruiken van film als denkobject om het cliché te kunnen doorbreken.
0.7! FILM
Film bestaat uit bewegende beelden die op het moment dat we kijken ons ook in beweging kunnen 
zetten. Het kijken kan onze stemming bepalen, wellicht afhankelijk van de ervaring die we met het 
kijken van film hebben. Zowel onze vertrouwdheid met de specifieke beeldtaal alsook het moment 
waarop we kijken kan een rol spelen. De film kan door de manier of het moment waarop we hem 
bekijken veranderen. Hij is in staat om ons iets te zeggen om met zijn visuele stem tot ons 
spreken. De volgende vraag die we ons kunnen stellen is: ʻHoe spreekt de film tot onsʼ? Hoe heb 
ik de film laten spreken in dit onderzoek?
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Ik ben een liefhebber van film. Dat betekent echter niet dat ik alle films leuk of interessant vind. Het 
zijn vooral de moderne films die Deleuze benoemt en waarbij de potentie wordt ingelost. Het gaat 
hierbij om film als kunstvorm in plaats van film die alleen als entertainment dient. Het is de film die 
zich kritisch ten opzichte van het cliché toont. Ze hebben een kunstzinnige inslag met een 
subversieve vorm van diepgravendheid. Het zijn niet de commerciële blockbusters die luid-
schreeuwend onze eerder benoemde clichés bevestigen en illusies als realiteiten verkopen. We 
kunnen de moderne film voorzichtig tegenover de cliché-film plaatsen. Als ik zeg voorzichtig, 
bedoel ik dat het geen rigide tweedeling is, maar dat ze zich op elkaars terrein kunnen bevinden 
en dat deze categorisering geen uitsluiting beoogt, maar een manier om een oordeel over het 
verschil te kunnen vellen. Ik kom hier later nog uitvoerig op terug. In de cliché-film zien we onder 
andere heldenverering, happy  endings, een kenbare en maakbare wereld en een logische 
verhaallijn. De moderne film doorbreekt deze clichés en toont een ander en completer beeld van 
wat we gewend zijn. Helden zijn niet altijd wat ze lijken te zijn en hun gedrag is niet altijd 
heldhaftig. Hun acties hebben niet altijd een happy end en de verhaallijn is vaak onlogisch.
Het kijken kan op verschillende manieren. Simpel gesteld we kunnen iets één keer zien, we 
kunnen het in zijn geheel of in fragmenten zien, we kunnen de fragmenten in haar oorspronkelijke 
volgorde bekijken of deze kan willekeurig zijn. We kunnen iets vaker bekijken, oneindig vaak en op 
die manier tot de conclusie komen dat we steeds nieuwe dingen leren ontdekken. Meervoudigheid 
van de beeldtaal van film kan hierbij een rol spelen. Waar letten we op? Is het het plot? Zijn het de 
acteerprestaties? Is het de cameravoering? Zijn het de specifieke dialogen? Zijn het de locaties en 
de manier waarop ze in beeld gebracht worden? Is het originaliteit? Is het spanning? Er zijn 
wellicht nog vele vragen die we hierover kunnen stellen. Een kenmerk van de moderne films is dat 
ze meerdere lagen hebben en ons steeds nieuwe geheimen prijsgeven. Ook de ervaring van het 
kijken speelt hierbij een rol.
Voor dit onderzoek heb ik ervoor gekozen om films veelvuldig en eventueel beeldje voor beeldje te 
bekijken. Daarbij is ook gekeken naar de overwegingen die bij de regisseur een rol hebben 
gespeeld. De gedachtes achter de film, ideeën die er wellicht vooraf waren of overwegingen bij het 
maken van de film heb ik proberen te achterhalen en een rol laten spelen. Uit het werk van 
Deleuze blijkt dat zijn eigen voorkeur en de artistieke kwaliteit van films een rol hebben gespeeld 
bij zijn keuze. Dat is in mijn geval niet anders. We zouden kunnen oordelen dat een film die je 
persoonlijke voorkeur heeft leidt tot een andere manier van kijken. We zouden zelfs kunnen 
stellen, iets wat Deleuze waarschijnlijk eveneens gedaan heeft, dat het net die films zijn die tot 
diepgravender onderzoek leiden. Vandaar ook mijn keuze hiervoor. Op deze manier heb ik de film 
subjectief benaderd en laten spreken.
Het is te omschrijven als je onderdompelen in de film. Met andere woorden de film ondergaan. 
Iets dat ook filmwetenschapper Steven Shaviro (1993) prefereert. Hij heeft beweerd dat de film de 
belangrijkste kunstvorm van de 20e eeuw is geweest. In de 21e eeuw zal dat vermoedelijk niet zo 
gauw veranderen. Diezelfde Shaviro stelt eveneens dat we films niet objectief moeten benaderen 
maar ons zoals gezegd moeten onderdompelen in de ervaring. Films moeten je op een subjectieve 
manier kunnen raken. Het gaat om films die gevoelens kunnen losmaken. De persoonlijke 
voorkeur gaat een rol spelen. Als we dit iets verder doortrekken, betekent dit dat films waarbij je 
niks voelt, niet tot je kunnen spreken. Dit kan doordat de film niks te zeggen heeft, of dat de 
belevingswerelden van film en kijker niet matchen. Om zoals Badiou (2006) voorstelt iets subjectief 
te benaderen is het dus noodzakelijk dat we door iets geraakt kunnen worden zodat het tot ons 
kan spreken. Problematisch is dat persoonlijke voorkeur ook door clichés wordt bepaald, doordat 
onze zintuigen afgestompt zijn en we niet meer doordenken wat we waarnemen. We willen een 
snelle oplossing. Dit is echter wat de moderne film ons niet biedt. Nee, hij wil ons aan het denken 
zetten.
Uiteraard is het zo dat de link tussen film en organisaties al eerder onderzocht is. Ik refereer 
bijvoorbeeld aan de werken van Hassard en Holliday  (1998), Hassard, Holliday  & Willmott (2000a, 
b), Boozer (2003) en Parker (2002, 2000, 1998). Specifiek aan Parker is de wijze waarop hij 
beschrijft hoe organisaties worden getoond in film. In tegenstelling tot de positieve beelden zoals 
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die in veel boeken over organiseren en vooral de eerder genoemde goeroe-literatuur overheersen, 
schetst de film volgens Parker, een dystopisch beeld van organisaties. De leider en de organisatie 
die in film het kwaad verbeelden en in management literatuur het goede. Waar deze onderzoeken 
echter aan voorbijgaan is het specifieke karakter van film. Er is alleen aandacht voor de 
representatie van film en niet voor haar potentie. Verder is het zo dat het specifieke verschil tussen 
de klassieke film en de moderne film en haar relevantie ten opzichte van het cliché onvermeld 
blijven. Er wordt in deze onderzoeken met andere woorden voorbijgegaan aan de dominante 
invloed van het cliché op organisaties.
0.8! METHODE - ORGANISATIE DISCOURS
Nu we het belang van film en de daarin aanwezige architectuur die zoals we later zullen zien een 
belangrijke rol speelt, voor ons onderzoek naar het cliché hebben gezien, ontstaat de volgende 
vraag. Hoe verhouden de woorden en beelden in jaarverslagen en studieboeken, die een wereld 
van clichés schetsen, zich tot de woorden en beelden van de film die de potentie hebben om het 
cliché te doorbreken? Hoe kunnen we die twee werelden met elkaar vergelijken? Hoe kunnen we 
overtuigend aantonen dat er een verband bestaat tussen de beelden van jaarverslagen en 
studieboeken en de beelden van de film? Hoe kunnen organisaties leren van dit vergelijk? We 
maken in dit proefschrift gebruik van discours-analyse, een onderzoeksmethode die ons in staat 
stelt diverse werelden op onverwachte wijze met elkaar te verbinden.  
Woorden en beelden zijn geen afzonderlijke werelden, maar interfereren met elkaar. In hoeverre 
een beeld een woord kan zijn, of in hoeverre een woord een beeld kan zijn, speelt geen specifieke 
rol. Het gaat om de betekenis, of het effect, niet om de bepaling of het om een woord of beeld 
gaat. Woorden en beelden bevinden zich in een continu proces. We kunnen het vergelijken met 
het willen doorgronden van een kunstwerk. Je gaat er uitgebreid, langdurig en intensief naar kijken 
zodat het een betekenis kan openbaren. De betekenis ligt er met andere woorden niet vooraf in 
besloten, maar openbaart zich door het te onderzoeken. Dat betekent ook, dat het onderzoek niet 
als een mal moet functioneren, maar dat ademruimte nodig is. Deze impliceert dat er tijdens het 
onderzoeken zich elementen of concepten kunnen aandienen die in de vorm van zijpaden 
onderzocht of bewandeld moeten worden. Voorwaarde daarbij is dat ze de onderzoeksvragen op 
een verrassende en betekenisvolle manier ondersteunen.
Discours of vertoog heeft aandacht gekregen door het werk van de Franse filosoof Michel 
Foucault . In ʻDe Orde van het Vertoogʼ bespreekt Foucault hoe het vertoog dominant kan worden 
en voor insluiting of uitsluiting kan zorgen. ʻIk veronderstel dat in elke maatschappijvorm de 
produktie van het gesproken en geschreven woord gecontroleerd, geselecteerd en georganiseerd 
wordt, en dan opnieuw onder de mensen gebracht. Dit alles geschiedt gelijktijdig en wel door 
middel van een aantal procedures die tot taak hebben het vermogen en de gevaren van het woord 
te bezweren, het vervreemdend gebeuren dat erin besloten ligt te bedwingen, en het drukkende en 
angstaanjagende aspect ervan uit de weg te ruimenʼ (1976, 9-10). Het vertoog heeft volgens 
Foucault een regulerende werking die gebaseerd is op censuur. Dit zorgt voor de genoemde in- en 
uitsluiting. Er zijn dingen waar niet over gesproken mag worden of waarover het spreken zelfs 
onmogelijk is omdat we ze niet onder woorden kunnen brengen. De verborgen waarheid herbergt 
gevaar en dat wil men door middel van het vertoog uitsluiten. Dit geldt ook voor het toeval dat het 
vertoog probeert uit te sluiten. Het is hierbij van belang op  te merken dat het bij het vertoog niet 
gaat om wat iets is, maar om de manier waarop het in woorden of in beelden wordt uitgedrukt. De 
verwoording of verbeelding is bepalend, niet wat het daadwerkelijk is. Het gaat om de vorm niet 
om de inhoud. Hierdoor ontstaat een schijnwerkelijkheid die we als echt omarmen.
De censuur of het reguleren van het vertoog zit volgens Foucault ook sterk verankerd in de 
pedagogie en de manier waarop uitgeverijen met het beschikbaar maken van kennis omgaan. 
Kennis krijgt een financiële en politieke waarde die bepalend wordt voor de toegankelijkheid. Dit 
heeft invloed op de verschillende vertogen. Alles hangt hier sterk samen met een wil tot waarheid: 
het willen komen tot één sluitend verhaal waarover geen discussie kan bestaan. Men zoekt 
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volgens Foucault naar de zekerheid van de waarheid. Deze wil tot waarheid heeft volgens 
Foucault de neiging ʻeen soort dwingende macht uit te oefenenʼ (1976, 17). Dit gebeurt op  een 
manier die onzichtbaar voor ons geworden is. We zijn niet meer in staat dit te onderkennen. Het 
vertoog sluit ons op die manier uit. Hierbij komt dat het vertoog altijd gebaseerd is op wat er al 
was. Er ontstaat geen nieuw  vertoog, maar het oude veranderd in een nieuwe vorm. ʻHet nieuwe is 
niet gelegen in wat gezegd wordt, maar in de gebeurtenis van zijn wederkeerʼ (1976, 23). Het gaat 
om een nieuwe ordening van het bestaande, dat we als nieuw  herkennen door het al bekende. Het 
vertoog is met andere woorden gebaseerd op clichés die zich, ondanks vernieuwing, continu in 
stand houden. 
Het vertoog verlangt dat we ons aan haar regels en taal houden. We kunnen niet van het vertoog 
afwijken op een manier die niet begrepen wordt. Anders wordt de waarheid van die nieuwe 
beweringen in twijfel getrokken. Verder is het zo dat het vertoog niet voor iedereen toegankelijk is. 
Het vertoog wordt bepaald door een bepaalde groep deelnemers. Niet iedereen is welkom. Om het 
vertoog mee te bepalen moet je een ingewijde zijn. De academische wereld en de medische 
wereld zijn hier voorbeelden van, net zoals de wereld van organisaties of van architectuur. Binnen 
een organisatie is het vertoog niet voor iedereen toegankelijk. Consumeren mag, produceren is 
slechts voor een beperkte en bepaalde groep weggelegd. Foucault spreekt van een 
ʻvertoogsgemeenschapʼ (1976, 34).
Dat betekent overigens niet dat een vertoog geen grensgevallen kent. Hierin ligt een subversieve 
potentie die het vertoog uitdaagt, maar die de isomorfe neiging niet kan ontzenuwen. Het vertoog 
blijft eenvormig. Dat betekent niet dat alle gebieden van het vertoog open zijn. ʻ... alle gebieden 
van het vertoog liggen niet in gelijke mate open en men wordt niet in alle even gemakkelijk 
toegelaten. Sommige van die gebieden zijn terrein dat ten strengste verboden is ... terwijl andere 
bijna voor alle winden open schijnen te liggen en zonder enige beperking toegankelijk lijken voor 
elk sprekend subjectʼ (1976, 31). We moeten ons realiseren dat het vertoog zich niet zomaar 
openbaart en een leesbaar geheel vormt dat we slechts hoeven te ontcijferen. Het verbergt zich. 
Ook hier kunnen we stellen dat het vertoog geen afgebakend stilstaand geheel is, maar zich 
continu vormt en misvormt. 
Om de macht van het vertoog te kunnen doorbreken zijn volgens Foucault drie besluiten van 
belang. Dit zijn: ʻhet opnieuw toetsen van onze wil tot waarheid, het opnieuw tot een gebeurtenis 
maken van het vertoog; en tenslotte het opheffen van het gezag van de betekenende factorʼ (1976, 
41). Dit moet ertoe leiden dat we weer vrij kunnen denken en spreken. Het is het op zoek gaan 
naar de verminkingen van het vertoog en de discontinuïteit. Deze moeten andere vertogen die 
onderdrukt of weggedrukt zijn, openbaren. ʻDe vertogen moeten als discontinue uitingen worden 
gezien, die elkaar ontmoeten, soms samenvallen, maar evengoed elkaar niet verstaan of uitsluiten 
kunnen. Er is met andere woorden sprake van een continu actieve en met elkaar interfererende 
verzameling van vertogen. We moeten ons bij het onderzoeken van het vertoog echter, zoals 
gezegd, realiseren dat dit geen geheel is dat zich eenvoudig aan ons openbaart. Of zoals Foucault 
stelt: ʻOns niet verbeelden dat de wereld ons een leesbaar gelaat toewendt, dat we alleen maar 
behoeven te ontcijferenʼ (1976, 42). Het vertoog wordt gekenmerkt door eigensoortigheid, het is 
een eigen iets dat we alleen via exterioriteit, met andere woorden, vanuit het vertoog zelf kunnen 
onderzoeken. Vanuit het vertoog leren we de voorwaarden van het vertoog kennen.
Volgens Foucault zijn er vier begrippen waardoor we ons moeten laten leiden bij het onderzoeken 
van het vertoog. Dit zijn: ʻdie van de feitelijke gebeurtenis, die van de reeks, die van de regelmaat 
en die van de voorwaarde die vertoog mogelijk maakt. Zij staan zoals we zien term voor term 
tegenover andere: evenement staat tegenover schepping, reeks tegenover eenheid, regelmaat 
tegenover oorspronkelijkheid, en voorwaarde tegenover betekenis. Deze vier laatste begrippen 
(betekenis, oorspronkelijkheid, eenheid en creatie) hebben vrij algemeen de traditionele 
ideeëngeschiedenis beheerst; men was immer eenstemmig op zoek naar het scheppend moment, 
naar de eenheid van een voortbrengsel, een tijdperk of een thema, naar het stempel van 
individuele oorspronkelijkheid en naar de onuitputtelijke schat aan verborgen betekenissenʼ  (1976, 
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43). Foucault is op zoek naar het toeval, de discontinuïteit en de stoffelijkheid. Deze bevinden zich 
niet voor of achter het vertoog, maar erin. 
Hierbij moeten we ons realiseren dat er onvoorziene effecten tussen oorzaak en gevolg kunnen 
bestaan. Het toeval, de discontinuïteit en de stoffelijkheid spelen een belangrijke rol. We zijn er dus 
in geïnteresseerd hoe het vertoog zich vormt en hoe we het verborgen vertoog zichtbaar kunnen 
maken. Hoe het evenement, de reeks, de regelmaat en de voorwaarde zich laten zien. Concreet 
voor dit onderzoek betekent dit hoe het cliché in het vertoog zich manifesteert. Hoe het haar vorm 
krijgt, waarom we het aan onze waarneming ontsnapt en hoe we het in relatie tot het niet-cliché 
zichtbaar kunnen maken.
Om hier mee inzicht in te krijgen, gaan we terug naar de discours-analyse in organisaties. We 
moeten ons afvragen hoe we deze methode kunnen omschrijven. De naam van de methode maakt 
al veel duidelijk. Het is de analyse van discoursen in of over organisaties. Discours kan hier gezien 
worden als taal. Dat betekent niet dat het een taal is die zich, zoals gezegd, beperkt tot 
geschreven of gesproken woorden, maar taal in de ruimste zin van het woord. Het kan gaan om 
woorden, maar ook om beelden of geluiden, in principe om alles wat menselijke communicatie 
bewerkstelligt. 
We kunnen stellen dat discours-analyse geen precies afgebakend geheel is, maar een methode 
die zich continu blijft ontwikkelen (Grant, Hardy, Oswick & Putnam, 2005, 2004). Het is een 
methode die zich verzet tegen inkadering in mainstream. Opvattingen die kritiek onmogelijk maken 
(Rhodes, 2005). Rhodes stelt de problematiek echter zeer scherp in zijn eerste regel van zijn 
boekbespreking: ʻWhat is the relationship between the world and the word?ʼ (2005, 793). Hoe 
kunnen we de wereld in taal uitdrukken of hoe kan de wereld zich als taal openbaren? Dat is de 
vraag die voorligt als we het cliché in organisaties willen onderzoeken.  
Het specifieke aan dit onderzoek is, dat deze taal niet altijd uit letters bestaat, maar ook uit 
beelden en om het nog complexer te maken uit bewegende beelden. Dit beantwoordt aan de 
gedachte dat discours wordt gekenmerkt door veelstemmigheid (Grant, Hardy, Oswick & Putnam, 
2005, 2004). Deze veelstemmigheid zet de toon. Het discours wordt gekenmerkt door een 
veelheid van stemmen die samen een onontwarbaar geheel vormen. Bij deze gedachte moeten 
we teruggrijpen naar Foucault, die stelt dat het vertoog één sluitend, vast verhaal is. Het zoekt 
naar één vaste waarheid. Om het te onderzoeken moeten we dus inzicht in die zich verbergende 
veelheid krijgen. De stemmen die we niet meer horen of die verstomd zijn, moeten weer hoorbaar 
worden. Het is de verwijzing naar de stemmen die meteen duidelijk maakt dat het discours verder 
gaat als het geschreven woord. Het is het samengaan en het met elkaar botsen van een 
onuitputtelijke diversiteit aan stemmen die zich uiten in woorden, beelden en geluiden. Een 
samengaan dat continu in beweging is en dat zich in een continu proces van wording bevindt. Carl 
Rhodes (2005) vergelijkt de mogelijkheden van discours-analyse met een kameleon die zich 
steeds aanpast aan bepaalde situatie. Deze flexibiliteit wordt ons door de methode geboden en is 
nodig om het cliché te kunnen onderzoeken.  
We kunnen de methode als volgt omschrijven: ʻthe structured collections of texts embodied in the 
practices of talking and writing (as well as a wide variety  of visual representations and cultural 
artifacts) that bring organizationally  related objects into being as these texts are produced, 
disseminated and consumedʼ (Grant, Hardy, Oswick & Putnam, 2004, 3). Deze ruime definitie biedt 
ons de mogelijkheid om alle kanten op te gaan en dat is tevens het risico van de methode, want 
zoals Rhodes stelt: ʻdiscourse is everything and everything is discourseʼ (2005, 797). Doordat het 
alles is, is het niets en dat zou betekenen dat de methode onbruikbaar of nietszeggend wordt. Dat 
is echter niet het geval. Het gaat er niet zozeer om een vaste definitie die de onderzoeksmethode 
zou afgrendelen en vastzetten formuleren, maar om een methodiek die zich continu vernieuwt, net 
zoals de wereld continu verandert.
Bryman, Bell, Mills,& Yue (2011) bevestigen dat discours-analyse zich niet laat vastzetten. Volgens 
hun gaat het meer om een mentaliteit, een ʻanalytic mentalityʼ (416). Het is het zoeken naar 
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betekenis van iets dat zich verborgen houdt. Hierbij hoort ook datgene wat er niet is, bijvoorbeeld 
de stilte in een conversatie of de gedachte dat iets op een bepaalde manier gebeurt, waardoor een 
andere manier uitgesloten is. Het gaat dus om een bredere kijk op  datgene wat zich voor ons 
afspeelt. Details spelen hierbij volgens Bryman, Bell, Mills,& Yue (2011) een cruciale rol. Dat 
impliceert dat daardoor onduidelijk wordt hoever je met het onderzoek kunt gaan. Het onderzoek is 
met andere woorden nooit af.
Iemand die hiertegen een kritische positie inneemt is Norman Fairclough (2005). Hij verzet zich 
tegen het idee dat organisaties alleen gevormd worden door discours, maar stelt dat er ook niet-
discours invloeden zijn, zoals bijvoorbeeld de vaste structuur van organisaties die meebepalen hoe 
organisaties zich vormen. Hij verzet zich met andere woorden tegen de opvatting van Mumby & 
Clair (1997, in Bryman, Bell, Mills,& Yue, 2011, 424) die stellen dat: ʻorganizations exist only  in so 
far their members create them through discoursʼ. Fairclough is voor een ʻ...approach that centres 
on the tension between organizational discourse and organizational structureʼ (Bryman, Bell, 
Mills,& Yue, 2011, 424). Hij verwerpt hiermee de gedachte van Foucault die stelt dat alles door 
discours gevormd en bepaald wordt. Volgens Foucault is discours geen extra dat bovenop vaste 
structuren zit. Die vaste structuren die het cliché vormen zijn identiek aan het discours dat alleen 
vorm en geen inhoud bevat. 
Mills, Durepos & Wiebe (2010) wijzen erop dat de term discours-analyse alleen weinig zin heeft. 
Het is van belang om het soort discours-analyse te benoemen. De toevoeging ʻcriticalʼ is hiervan 
een voorbeeld dat zich specifiek bezig houdt met een niet-neutrale rol van de onderzoeker die 
bovendien context-afhankelijk is. Ze verzet zich dus tegen het idee dat er maar één objectieve 
waarheid zou zijn. De zogenaamde waarheid is volgens Critical Discourse Analysis context-
afhankelijk en onderzoeker-afhankelijk. 
Een andere omschrijving van Critical Discourse Analysis is dat het: ʻemphasizes the role of 
language as a power resource that is related to ideology and socio-cultural changeʼ (Bryman, Bell, 
Mills,& Yue , 2011, 423). Ze leggen de nadruk op hoe de verschillende discoursen zich tot elkaar 
kunnen verhouden in relatie tot organisaties en hoe die in de tijd  veranderen en dominant kunnen 
zijn. ʻ... why some meanings become priviliged or taken for granted and others become 
marginalizedʼ (Bryman, Bell, Mills,& Yue, 2011, 426). Hierbij speelt de zogenaamde ʻtextʼ  een rol. 
Text kunnen we omschrijven als de verschillende uitingsvormen die invloed op ons gedrag hebben, 
zoals geschreven of gesproken taal, beeldtaal, non-verbale communicatie of het ontbreken 
daarvan. Het gaat om het ontdekken van wat er is en van wat er gebeurt en is gebeurd door 
middel van woorden, beelden, in welke vorm dan ook. In principe is voor ons text gelijk aan taal.
Taal creëert het beeld van de werkelijkheid en beelden creëren taal (Mills, Durepos & Wiebe, 
2010). Er wordt zelfs gesteld dat er zonder taal geen werkelijkheid is die we kunnen kennen. Er is 
alleen maar betekenisgeving. ʻConsequently, one cannot seek “true meanings”. One can only 
elaborate how meanings are produced, foregrounded, marginalized, and shaped by social 
interaction that leaves its evidence in languageʼ (Mills, Durepos & Wiebe, 2010, 306, accentuering 
in origineel). Het belangrijkste daarbij is de invloed die het discours op het sociale leven heeft. Het 
is niet alleen een observatie van wat er gebeurt, maar vooral een proces van betekenisvorming. ʻIn 
other words, discourse does not just provide an account of what goes on in organizations; it is also 
a process whereby  meaning is createdʼ (Bryman, Bell, Mills,& Yue, 2011, 426). Hierbij is ook het 
begrip ʻintertextualityʼ  van belang: hoe interfereren verschillende vormen van ʻtextʼ met elkaar? Ze 
kunnen hierbij zichtbaar worden of onzichtbaar. Beide bewegingen zijn van belang voor ons 
onderzoek naar cliché. 
Het gaat om de dingen die normaliter verborgen blijven zichtbaar te maken, zoals de zaken die we 
niet meer ter discussie stellen omdat ze te vanzelfsprekend zijn. Hierbij hoort ook het onderzoeken 
van complexiteit en tegenstellingen. Nu is het niet moeilijk om te stellen dat jaarverslagen of 
studieboeken net als films gecreëerde werkelijkheden zijn. Dit hebben we gezien in ons verhaal 
over isomorfie. Het gaat er echter om hoe die gecreëerde werkelijkheden zich met ons 
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bezighouden en ons wel of niet aan het denken zetten of ons amuseren met clichés. Het gaat 
erom wat die media mogelijk maken, wat hun potentie is.
Discours-analyse biedt hierin een unieke mogelijkheid om die werelden te onderzoeken en met 
elkaar te kunnen vergelijken (Grant, Hardy, Oswick & Putnam, 2004). Het gaat om: ʻ...hoe de 
dagelijkse houdingen en gedragingen van medewerkers van organisaties, samen met hun 
percepties van wat ze als werkelijkheid ervaren, gevormd en beïnvloed worden door de 
discursieve praktijken waaraan ze deelnemen en waaraan ze blootgesteld of onderworpen 
wordenʼ (Grant, Hardy, Oswick & Putnam, 2004, 3). Het gaat om perceptie, om wat we waarnemen 
en om hoe ons dat beïnvloedt en vormt. De waarneming wordt hiermee in principe belangrijker dan 
de taal. Het gaat dus niet alleen om de potentie van taal, maar vooral hoe die zaken die betekenis 
kunnen produceren ons bereiken, of ze ons überhaupt kunnen bereiken en of wij in staat zijn om 
ze de mogelijkheid te bieden om ons te bereiken. 
We kunnen stellen dat het discours of de diverse discoursen overal en continu om ons heen zijn 
en dat een gedeelte daarvan ons bereikt, of door ons gebruikt wordt om een werkelijkheid te 
creëren. Wat bereikt ons en hoe bereikt het ons? Wat bereikt ons niet en hoe wordt onze 
werkelijkheid daardoor beperkt? Dat impliceert ook dat die werkelijkheid continu aan verandering 
onderhevig is en in principe beperkt houdbaar. De analyse van de diverse met elkaar 
interfererende discoursen is daarom nooit definitief. ʻThus, there can never be only  one discourse 
that characterizes an organizational setting. Nor is there ever a definitive reading of organizational 
discourse (Grant, Hardy, Oswick & Putnam, 2004, 14). 
Organisaties kunnen we daarom zien als containers. Het architectonische aspect van organisaties 
wordt hier wederom zichtbaar. Hierbij dienen we de kanttekening te plaatsen dat we wel kunnen 
spreken van containers, maar ons moeten realiseren dat die containers geen afgesloten geheel 
vormen. Ze zijn niet geïsoleerd van hun omgeving(en). Ze bestaan in een continue interactie met 
hun omgeving in een proces van wederzijdse beïnvloeding en vorming. Het Critical Discourse 
Analysis onderzoekt deze interactie (Grant, Hardy, Oswick & Putnam, 2004). Het wil inzicht in het 
reguleren en controleren van die beïnvloedingsprocessen. Critical Discourse Analysis zoekt naar 
die beperkingen en mogelijkheden in relatie tot de vorming van een organisatorische werkelijkheid. 
Het is al aangegeven dat deze situatie niet altijd even duidelijk is, maar gekenmerkt wordt door 
vervorming en ondoorzichtigheid. Het is verder een situatie die sterke verwantschap heeft met 
hosofobie (ten Bos & Kaulingfreks, 2001). Wat is het effect van deze smetvrees die probeert alle 
vuil uit de organisatie te weren? Wordt het hygiënisch schoon of blijft het besmeurd, rommelig en 
beïnvloed door infectie?
Deze ondoorzichtigheid wordt gekenmerkt door vaste overtuigingen en door clichés. Deze zijn 
maar moeilijk los te weken. Mills (1993) omschrijft het als volgt: ʻ...taken for granted, more-or-less 
unconscious meta-understandings about the way  things are achieved in societyʼ (134). Dit zit 
verankerd in de manier waarop organisaties zijn ontstaan en zich ontwikkeld hebben als kopieën 
van wat ze al waren. Deze isomorfe neigingen hebben volgens Mills betrekking op hun leiders en 
ondernemers. ʻAs entrepreneurs and organizational leaders sought to replace themselves with 
functionaries it was almost to be expected that they  would choose those who most resembled 
them in thinking and organizational commitment -ʼ (1993, 135). Dit vinden we ook terug in het 
onderwijs: ʻThe language of organizational discourse is reinforced through a number of disciplinary 
practices through which youngsters are ʻschooledʼ for their role as (gendered) organizational 
subjectsʼ (1993, 137, accentuering in origineel). Ook hier zien we de sterke verwantschap tussen 
organisaties en onderwijs en de manier waarop clichés hier geïnstitutionaliseerd worden. 
Een hoopvolle positie wordt hierbij ingenomen door Laine en Vaara (2007) die denken dat de 
dominantie van een bepaald discours uiteindelijk zoveel verzet oproept dat het niet meer 
functioneert omdat er teveel ongewenste bijwerkingen zijn. Zij gaan uit van de eigenzinnigheid en 
eigenwijsheid van medewerkers, waardoor een bepaalde strategie niet werkt. Er ontstaat volgens 
hun verzet tegen het cliché. Ze spreken over een: ʻdiscursive struggle perspectiveʼ (2007, 30). Dit 
verzet is volgens hun een dynamisch proces. Het discours gaat met andere woorden twee kanten 
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op, het institutionaliseert en het ondermijnt. Het zorgt voor orde en verzet. Dat betekent dat er 
nooit sprake is van een uniforme situatie, maar van een verstrooide situatie, waarbinnen een 
bepaald discours dominant is, of dat men dominant probeert te maken. Het onderzoek is daarom 
niet alleen gericht op het dominante discours, maar evenzeer om de subversieve potentie die 
daarin besloten ligt. Het is deze subversieve potentie in relatie tot het cliché waarnaar we op zoek 
zijn. 
Het is daarom van belang ons te realiseren dat er bij het onderzoek continu sprake is van twee 
richtingen. We bewegen ons van de jaarverslagen en de studieboeken naar de film en vice versa. 
Het is zoeken naar de ruimtes waarbinnen gemanoeuvreerd kan worden (Laine & Vaara, 2007). 
Hierbij spelen de verborgen elementen van discours een rol en de gedachte dat: ʻ...not all 
discursive action is fully  conscious or intentionalʼ (Laine & Vaara, 2007, 52). We zijn ons met 
andere woorden niet altijd bewust van wat we doen. Daarom willen we het onzichtbare zichtbaar 
maken en het al te zichtbare onzichtbaar. 
Als we het over het onzichtbare hebben, dan gaat het vooral over dingen die niet binnen de wereld 
van het denken over organisaties vallen en door clichés worden buitengesloten. Het is wat buiten 
de door de ratio gevormde mythes valt. Dit brengt ons ook bij de esthetiek. Vinden we iets mooi of 
niet? Het gaat om die indrukken waarvoor we onze zintuigen niet kunnen afsluiten, maar die toch 
een rol spelen in organisaties, ook al vallen ze buiten het organisatie-discours. In zijn boek 
Organization and Aesthetics (1999) beschrijft Antonio Strati het voorbeeld van geluid en hoe dat de 
ruimte van de organisatie vult. We kunnen het geluid niet buitensluiten. Het beïnvloedt ons 
handelen. In principe heeft een organisatie geen oren, toch horen we geluid. Hoe duiden we dit in 
ons denken over organisaties? 
Strati ziet dat organisaties het lichamelijke en dus het zintuiglijke willen uitsluiten. Dat impliceert 
dat men ervan uitgaat dat medewerkers alleen waarnemen wat ze moeten waarnemen. Ze horen 
bijvoorbeeld alleen wat ze moeten horen. Dit zouden geluiden zijn die alleen voor het functioneren 
van organisaties van belang zijn. Ze hoeven in die situatie geen esthetische keuzes te maken. De 
praktijk is volgens Strati echter anders dan deze geïdealiseerde voorstelling. De praktijk zorgt 
ervoor dat: ʻ...the lived experience of organizational actors is crucial to proper understanding of 
organizational lifeʼ (1999, 12). Het gaat om de belichaamde ervaring en hoe die via onze zintuigen 
invloed op ons heeft. We moeten ons hierbij realiseren dat het niet alleen om bewuste ervaringen 
of kennis gaat, maar ook om onbewuste. Die zaken die buiten onze bewuste perceptie vallen, 
maar die ons wel beïnvloeden of sturen. Het geeft volgens Strati aan dat de esthetische kijk op 
organisaties er rekening mee moet houden dat onze perceptie sociaal geconstrueerd is. ʻ...I stress 
that the sensory  faculties referred to by the aesthetic approach to organizations are not so much 
the faculties innate to human perception as the educated and sophisticated ones developed by 
processes of social and collective construction. This is principally because aesthetic judgements 
have their own history; they  are fashioned by  complex social negotiations and they  are much less 
immediate than is commonly  believedʼ (1999, 46). We zijn met andere woorden niet vrij in onze 
zintuiglijke belevingen. Ook onze gevoelens zitten met andere woorden gevangen in clichés.
Het interpreteren van de esthetische dimensie is dan ook uitermate complex, omdat we nooit 
precies weten of iemand wel of niet beïnvloed wordt. We weten niet of iemand vrij is in zijn 
zintuiglijke ervaringen, of dat deze vooraf bepaald zijn. Dat betekent volgens Strati niet dat we 
eraan voorbij kunnen gaan, maar hij benadrukt het belang van deze esthetische dimensie van 
organisaties: ʻ... organization aesthetics do not constitute an imaginary  terrain of peace, harmony 
and love. On the contrary, I have repeatedly  stressed that they  are subject to social conflict in 
organizations, to the violence of corporate cultures, to the power of the dominant coalitions in 
organizational lifeʼ (1999, 75). Ze zijn dus niet ongevaarlijk en vrijblijvend, maar ze zijn bepalend in 
organisaties en de manier waarop organisaties functioneren en zich vormen. Het buitensluiten van 
de esthetische dimensie zorgt er niet alleen voor dat we geen compleet beeld van organisaties 
krijgen, maar een misvormd beeld waarin een bepalende essentie ontbreekt. Esthetiek is een 
onderdeel van het leven.
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Het gaat bij het onderzoeken van de esthetiek van organisaties steeds om de afwijkingen en 
verschillen. Of zoals Foucault stelde, het gaat om het toeval, de discontinuïteiten en de 
stoffelijkheid. We moeten ons hierbij realiseren dat het nooit losstaande dingen zijn, ze zitten altijd 
besloten in een groter geheel. Er is met andere woorden geen losstaande esthetische dimensie. 
Het is een onderdeel van de doorleefde ervaring. ʻThis is a crucial feature of the aesthetic 
understanding of organizational life: a form of knowledge tied to experience and immanence, to 
nuances and details, to the sensible and worldly, to the construction and reconstruction of lived 
experienceʼ (Strati, 1999, 80). Hierbij speelt de onbewuste kennis (tacit knowledge) een belangrijke 
rol. Dat impliceert dat doelgerichtheid onmogelijk wordt. Doelen zijn volgens hem verbonden met 
bewuste kennis, die gedeeld kan worden. Het onbewuste verstoort de doelgerichtheid. We weten 
immers niet precies wat er gebeurt en kunnen van daaruit ook geen voorspellingen doen. We 
worden steeds verrast. 
Dat geldt ook voor discours-analyse in haar algemeenheid. We worden continu verrast. Een rigide 
en rechtlijnige doelgerichtheid wordt daarmee onmogelijk. Een bijkomende complexiteit betreft de 
zichtbaarheid en de onzichtbaarheid. We willen wat niet direct zichtbaar, maar wel dominant 
aanwezig is, zichtbaar maken. We willen een geaccepteerde wereld, de wereld van het cliché 
vergelijken met de representatie van een wereld die onzichtbaar voor ons is geworden, een wereld 
zoals de film ons die kan laten zien. We vergelijken het dominante discours van jaarverslagen en 
studieboeken met het discours van de film. We hebben al gezien dat de dominantie van het 
discours niet betekent dat er geen verzet tegen dit discours bestaat. Dat verzet is er altijd, alleen 
mist het de kracht om het dominante discours te kunnen veranderen. We kunnen stellen dat de 
dominantie van clichés niet betekent dat er alleen maar clichés bestaan. Dat is niet zo. Ze bestaan 
en verschijnen naast elkaar. Het is steeds een mengsel van cliché en niet cliché, waarbij het cliché 
echter dominant is. Het cliché probeert de singulariteit weg te duwen of te ontkennen. Het is 
daarom van belang dat de dominantie van de isomorfie, van het cliché, door de film uitgedaagd 
wordt om op die manier het denken terug te brengen in organisaties. Wat in ieder geval door het 
werk van Strati duidelijk is geworden, is dat hetgeen in dit onderzoek als methode gebruikt wordt, 
omschreven kan worden als Aesthetic Discourse Analysis. We gebruiken met andere woorden 
esthetische discours-analyse om het cliché in organisaties te onderzoeken.
0.9! ONDERZOEK
Deleuze was samen met zijn collega Félix Guattari de mening toegedaan dat het de taak van de 
filosofie is om concepten te ontwikkelen (1994). Onder concepten verstaan ze: middelen om 
nieuwe ervaringen op te doen en tot nieuwe inzichten te komen. Ze moeten nieuwe manieren om 
over iets na te denken mogelijk maken (Stagoll, 2005). Concepten zijn niet vast maar dynamisch 
en bevatten de variabelen die nodig zijn om een concept beïnvloedbaar door tijd en plaats toe te 
passen. Concepten kunnen daarbij niet los van hun omstandigheden worden gedacht. Ze zijn dus 
nodig om tot nieuwe manieren van denken te komen en derhalve relevant om clichés te 
doorbreken. Als we deze redenering doortrekken kunnen we stellen dat clichés het tegendeel van 
concepten zijn. Het zijn anti-concepten. De dynamiek ontbreekt, tijd en plaats hebben geen invloed 
op het cliché en de omstandigheden spelen geen rol. Ze zijn vast en schakelen hiermee nieuwe 
ervaringen en inzichten uit en maken het denken overbodig. Nieuwe concepten zijn dus nodig, 
zodat er nieuwe manieren om over organisaties na te denken kunnen ontstaan en ruimte kunnen 
krijgen.
In zijn onderzoek van film gaat het er om, concepten te ontwikkelen. ʻA theory  of cinema is not 
ʻabout cinema, but about the concepts that cinema gives rise to and are themselves related to 
other concepts corresponding to other practices, ... (Deleuze, 1989, 280) Het gaat hierbij niet om 
het idee dat filosofie een bijdrage kan leveren aan film, maar dat filosofie film en haar concepten 
nodig heeft om inzicht in bepaalde dingen te krijgen. ʻ...we must no longer ask ourselves: ʻWhat is 
cinema?ʼ  but ʻWhat is philosophy?ʼ cinema itself is a new practice of images and signs, whose 
theory philosophy must produce as conceptual practiceʼ (Deleuze, 1989, 280).
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Hoe ben ik te werk gegaan? Vanuit mijn bevindingen uit jaarverslagen, studieboeken en mijn 
onderzoek naar isomorfie, ben ik begonnen met een uitvoerige studie van de filmboeken van 
Deleuze en relevante secundaire literatuur. Daarna ben ik in de geschiedenis van film gedoken, 
onder andere door het kijken en bestuderen van een groot aantal films. Wat bij de film, maar ook in 
het werk van Deleuze en zeer zeker in organisaties een belangrijke rol speelt is de ruimte. Het 
organiseren gebeurt immers nooit in een luchtledig, maar speelt zich vaak of wellicht grotendeels 
in ruimtes af. Deze ruimtes kunnen kantoren, privé-vertrekken of eventueel ook autoʼs, 
luchthavens, vliegtuigen, treinstations of treinwagons zijn. Wat is de relatie tussen ruimte en cliché 
is een vraag waar we in het kader van dit onderzoek niet aan voorbij mogen gaan. Om hier inzicht 
in te krijgen ben ik daarna in de wereld van de architectuur gedoken. Zowel in de theorie als door 
middel van het bekijken van vele verschillende gebouwen in binnen- en buitenland. Als laatste ben 
ik teruggegaan naar de wereld van organisaties. Hier heb ik met behulp van filmbeelden gekeken 
naar specifieke implicaties en verschijningen. Vanuit dit onderzoek kunnen we stellen dat de 
kernwoorden: cliché, Deleuze, film, ruimte en organisaties zijn.
Vanuit de kernwoorden kom ik tot vier vragen die ik in afzonderlijke hoofdstukken zal 
beantwoorden. Voor ons onderzoek komen we dan tot de volgende vragen: 1. Wat zijn de 
gedachten van Deleuze over cliché in relatie tot film? 2. Wat laat film ons zien volgens de inzichten 
van Deleuze? 3. Wat is de rol van ruimte in film en wat betekent dit voor de manier waarop het 
organiseren hierin vorm kan krijgen? 4. Hoe verhouden zich deze inzichten tot organisaties en hun 
gevangenschap in cliché? Bij deze vier vragen horen steeds drie subvragen. Wat is het cliché dat 
doorbroken wordt? Hoe word je hier tot denken aangezet? Wat heeft dit te maken met 
organisaties? 
In het eerste hoofdstuk over Deleuze en film, zal ik ingaan op zijn taxonomie en de wijze waarop 
hij naar film kijkt. Ik zal ingaan op zijn tweedeling tussen de klassieke en de moderne film en wat 
volgens hem de essentie van het verschil tussen deze twee is. Hierbij komt uitvoerig de potentie 
van film en de manier waarop deze het cliché kan doorbreken aan de orde. Verder zal ik de 
specifieke begrippen die hij benoemt toelichten. In het tweede hoofdstuk zal ik met de inzichten en 
begrippen van Deleuze enkele films bespreken en aangeven wat hun relatie tot het cliché is. Het 
derde hoofdstuk gaat in op de ruimte die de film creëert, met andere woorden de ruimte waarin 
georganiseerd wordt. De relevantie van die ruimte, hoe deze tot stand komt alsook haar relatie tot 
organisaties, bijvoorbeeld in de vorm van het kantoor, komen aan de orde. Hierin staat het begrip 
wonen centraal en de wijze waarop dat door de Duitse filosoof Martin Heidegger is omschreven en 
zoals het verder is ontwikkeld door de eveneens Duitse filosoof Peter Sloterdijk. Ook zullen 
architecten als Frank Lloyd Wright en Rem Koolhaas en hun gedachtes over het creëren van 
ruimte en wonen een rol spelen. Het laatste hoofdstuk gaat over organisaties en vooral hun relatie 
tot cliché vanuit de opvattingen zoals die in de eerdere hoofdstukken gevormd zijn. Hier speelt 
opnieuw wonen een belangrijke rol, deze keer in relatie tot verveling. Verder kijken we hier 
specifiek naar de rol van de manager.  Afsluiten zal ik met conclusies en de beantwoording van de 
eerder genoemde vragen.
Elk hoofdstuk zal ik inleiden met de beschrijving van een passage uit de film The Big Lebowski 
(Coen Brothers, 1998). De keuze voor deze film is erop gebaseerd dat deze film de verschillende 
elementen van ons denken over film en cliché bevat. Het is tevens een voorbeeld van de manier 
waarop we een film kunnen lezen en de verschillende ingangen waardoor we haar kunnen 
betreden en ontdekken.
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HOOFDSTUK 1: DELEUZE & CLICHÉ
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1.1! INLEIDING
In dit hoofdstuk ga ik de potentie van film onderzoeken. Ik ga achterhalen hoe de film tot denken 
kan aanzetten en hoe zich dit verhoudt tot het cliché. Hiervoor maak ik gebruik van de filmboeken 
van Deleuze en de bijbehorende taxonomie. Ik ga in op de elementen van het beeld, frame, shot 
en montage en op de soorten beelden die bij film een rol spelen, namelijk het perceptie-image, 
affectie-image en actie-image. Ik ga in op de geschiedenis van de film en de redenen waarom er 
een crisis in de film is ontstaan. Deze crisis zorgde ervoor dat de potentie van film benut ging 
worden en is daarom cruciaal in ons denken over cliché. Aan de hand van werk van de Japanse 
regisseur Akira Kurosawa zal ik ingaan op het lezen en doorgronden van het plot. De potentie van 
film om het cliché te doorbreken wordt toegelicht met behulp van begrippen als hyaloteken of 
kristal-image en de ʻpower of the falseʼ. Ik sluit af met de gedachtes rondom bomen en rizomen 
zoals die door Deleuze & Guattari (1987) zijn ontwikkeld. Hierbij zal ik gebruik maken van enkele 
karakters uit de film The Big Lebowski. Met een beschouwing van een gedeelte van deze film 
begin ik ook elk hoofdstuk. We kunnen The Big Lebowski beschouwen als exemplarisch voor wat 
Deleuze ons over het cliché wil duidelijk maken. In deze film wordt duidelijk hoe clichés 
functioneren, waarom en wanneer we ze gebruiken en de manier waarop we merken dat ze niet 
bieden wat ze beloven.
1.2! THE BIG LEBOWSKI (DEEL 1)
fig. 1.1 - the Dude abides
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The Big Lebowski is de zevende film van de Coen Brothers, die bekend zijn geworden met films 
als Fargo (1996), The Hudsucker Proxy  (1994) en recentelijk No Country for old Man (2007) en 
Burn after Reading (2008). Ze staan bekend om enerzijds hun eigenzinnigheid, maar zeker ook 
hun cinematografische kwaliteiten, zoals hun scripts, dialogen en fotografie. Een eigen stijl die zich 
kenmerkt door intellectuele diepgang en die het cliché ter discussie stelt. Hun veelbesproken film 
The Big Lebowski (Tyree & Walters, 2007, Green, Peskoe, Russel & Shuffitt, 2007, Woods (ed.), 
2003, Cheshire & Ashbrook, 2002, Körte & Seeslen, 1998, Cooke (ed.), 1998) zou een detective, 
een komedie of een tragedie kunnen zijn. Het is niet mogelijk om er een categorie bij te noemen of 
hem in een genre onder te brengen. Dit refereert aan eigenschappen van de moderne film die een 
wereld verbeeldt die we niet kunnen duiden. Een hanteerbare herkenbaarheid ontbreekt. Niets 
schijnt te zijn wat het lijkt. Onze verwachtingspatronen en ons houvast worden onder druk gezet. 
We zouden verder kunnen redeneren dat het kunnen plaatsen in een categorie iets is dat afbreuk 
doet aan de zeggingskracht van de film. We zouden zelfs kunnen stellen dat de categorie of het 
genre een mal is, die het cliché bepaalt.
De film begint met een zwart beeld, waarover we country  & western-achtige muziek horen. 
Langzaam verschijnt een beeld van een prairy-achtige omgeving met rollende tumbleweed. De 
camera verkent het oppervlak. We horen een cowboy voice-over die het verhaal introduceert. Hij 
spreekt over een persoon die zich zelf de ʻDudeʼ noemt:
There was a lot about the dude which
didnʼt make a whole lotta sense to me,
and a lot where he lived likewise.
But then again maybe thatʼs why
I found the place so darn interesting
De cowboy  is blijkbaar niet in staat om te duiden wie de Dude is, of de plek waar hij woont. De 
cowboy  vermoedt dat dit de reden is waarom hij die plek interessant vindt. Er zijn blijkbaar geen 
zekerheden meer in de wereld van The Big Lebowski. We volgen de bol tumbleweed verder en 
zien in de diepte een verlicht LA liggen. De stad van de engelen zien we als een stad bij nacht 
kunstmatig verlicht volgens het gridmatige stratenpatroon van LA. De tumbleweed vervolgt zijn 
route door straten die uitgestorven zijn. Het geeft een beeld van een western-stad in iets wat een 
tegenwoordige tijd pretendeert te zijn. De tijd is ontwricht en de plaats is niet meer te duiden.  De 
tumbleweed komt aan op het strand en daar eindigt de tocht, net zoals voor veel kolonisten die 
daarna hun heil zochten in LA, de stad die daardoor een smeltkroes van culturen en verlangens 
werd.
Na de tocht door een uitgestorven LA bij nacht, switcht de camera naar Ralphʼs, een plaatselijke 
supermarkt-keten. We gaan van buiten naar binnen. We zien een rek met gekoelde 
zuivelproducten bij kunstlicht. Zowel de plaats als de tijd zijn anoniem. Langzaam zien we een 
persoon naderbij schuifelen. Hij is gekleed in badjas en slippers. Zijn blik gaat schuil achter een 
zonnebril. Hij kijkt onopvallend om zich heen, inspecteert een pak melk, maakt het open en neemt 
een teug. We krijgen het vermoeden dat dit de Dude is. Ondertussen praat de cowboy  voice-over 
verder over de Dude:
Sometimes thereʼs a man,
I wonʼt say a hero, cause whatʼs a hee-ro ...
but sometimes thereʼs a man,
and Iʼm talking about the Dude here ...
sometimes thereʼs a man, well ...
heʼs the man for his time and place ...
he fits right in there ...
and thatʼs the dude ... in Los Angeles 
and even if heʼs a lazy man ...
and the dude was most certainly that ...
quite possible the laziest in Los Angeles county,
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which would place him high in the running for laziest worldwide ...
but sometimes thereʼs a man ...
sometimes thereʼs a man ...
well ... lost my train of thought here ...
De cowboy  raakt de draad van zijn eigen gedachtes kwijt. Waarom is dat? Is het omdat het verhaal 
te vreemd is om uit te leggen? Is het omdat de cowboy  moeite heeft met het beschrijven van een 
persoon, wiens verschijning haaks staat op hoe we die wellicht van cowboys gewend zijn? Wordt 
zijn spraak daardoor ontregeld? Is het omdat de tijd van de cowboys en hun heldhaftigheid voorbij 
is? Is het verlies van het vermogen om te redeneren hiervan een eerste belangrijke symptoom? De 
cowboy  geeft aan dat de plaats LA niet zomaar een betekenis heeft, maar dat als iets voor LA 
geldt, het voor alle plaatsen geldt. Alles lijkt op LA en LA lijkt op de rest. De relevantie van een 
specifieke plaats is inwisselbaar en verdwijnt daardoor. Ondertussen zien we de Dude een cheque 
van $ 0,69 aan de kassa uitschrijven. De caissière kijkt verveeld. Thuis wordt de Dude niets 
vermoedend opgewacht door twee gangsters. Zij bedreigen hem, gebruiken fysiek geweld en 
urineren op zijn tapijt. Ze willen bij de Dude geld ophalen dat zijn vrouw hun schuldig is. De Dude 
weet hen te overtuigen dat ze de verkeerde persoon voor zich hebben. Hij heeft geen vrouw. ʻDoes 
this place look like Iʼm fuckinʼ married, the toilet seatʼs up, manʼ, aldus de Dude. Dit overtuigt ze, 
waarop ze vertrekken.
De camera switcht naar een bowling-baan en laat een vreemd samenraapsel van bowlers en hun 
rituelen zien. De wereld van de bowling-baan wordt getoond als een geheel eigen cultuur, of 
wereld die, net als de supermarkt, door buitenmuren is afgescheiden van de rest van de wereld. 
De fysieke grens van de muur maakt het mogelijk dat mensen in staat worden gesteld om eigen 
rituelen uit te oefenen en te koesteren. Dat is wat op de bowling-baan gebeurt. Het pretendeert 
een veilige omgeving te zijn, afgezonderd van een dagelijkse, sombere, dreigende en uitzichtloze 
realiteit. Hier zien we ook de Dude terug met twee van zijn bowling-vrienden, Walter Sobchack en 
Donny. De Dude vertelt hun zijn verhaal over de gangsters. Er wordt driftig gediscussieerd en 
ingegaan op het feit dat één van de overvallers Chinees is. Walter stelt: ʼThe Chinaman is not the 
issueʼ. Wat volgens hem wel van belang is, is die andere Lebowski, degene waarmee de Dude 
verwisseld is, diegene die de overvallers blijkbaar geld schuldig is. Walter is van mening dat het 
gedrag van de gangsters en eigenlijk de hele situatie onacceptabel is. Hij vervolgt met zijn stelling 
dat:
Iʼm talkin about drawing a line in the sand,
across that line you do not ...
Er zijn grenzen en er zijn regels en daar moeten mensen zich aan houden, anders ... Wat dat 
anders is, blijft voorlopig onduidelijk. Waar de Dude niet schijnt te begrijpen wat zich om hem heen 
afspeelt, zoekt en vindt Walter die duidelijkheid snel. Hij weet hoe hij de situatie moet duiden en 
hoe er gehandeld moet worden. Voor alles schijnt er bij hem een oplossing te zijn, net zoals elke 
situatie verklaarbaar hoort te zijn. Donny speelt geen relevante rol. Al zijn opmerkingen worden 
door Walter begroet met ʻShut the fuck up, Donnyʼ. Dankzij zijn geloof in orde en regels vindt hij 
ook dat de term ʻChinamanʼ niet gepast is. ʻAsian-American please, verzoekt hij de Dude, die 
antwoordt: ʻThis isnʼt a guy  who built the railroads, hereʼ. De tijden zijn veranderd en de tijd dat 
Chinezen alleen maar aan de spoorweg werkten is voorbij. Ze zijn nu niet meer per definitie in 
dienst van de samenleving, maar kunnen zich ertegen kantelen. Of is de gehele samenleving 
gekanteld? Wat is eigenlijk nog over van wat geweest is? Hoe is de tijd veranderd en hoe kunnen 
we haar kennen? Wie is eigenlijk nog wie hij is, schijnt gevraagd te worden. Chinezen zijn geen 
chinezen meer en Lebowski is blijkbaar iemand anders.
De Dude laat zich door Walter overtuigen dat hij verhaal moet gaan halen bij de ʻBig Lebowskiʼ, de 
persoon met wie hij door de gangsters is verwisselt. Die moet de schade aan zijn tapijt vergoeden. 
We zien de ontmoeting van de Dude met ʻthe other Lebowskiʼ. Deze zit in een rolstoel en begroet 
de Dude met: ʻOk youʼre a Lebowski, Iʼm a Lebowskiʼ. Zijn naamgenoot is blijkbaar een geslaagde 
en gefortuneerde zakenman die ondanks dat hij aan een rolstoel gekluisterd zit, weet waar hij in 
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het leven staat en waar het om draait. Als we kijken naar de fysieke verschillen tussen hen kunnen 
we ons afvragen wie ʻbigʼ is, degene die rechtop staat of degene in de rolstoel. Belichaming ligt 
hier blijkbaar niet in het verlengde van materieel succes. Dat de Big Lebowski zichzelf een succes 
vindt, laat hij duidelijk merken. Hij heeft het druk, laat zich niet bedotten en is volgens hemzelf snel 
van begrip.
De Dude vindt hij een ʻbumʼ, een nietsnut in tegenstelling tot hemzelf. ʻI didnʼt blame anyone for the 
loss of my  legs, some Chinaman took them from me in Korea, but I went out and achieved 
anywayʼ, stelt hij. Het is wederom een Chinees die het pad kruist. De reden dat de Dude hem 
opzoekt is door de actie van een Chinees, net zoals hij in een rolstoel zit door de actie van een 
andere Chinees. Hun naam verenigt meer als ze wellicht vermoeden. De Chinezen zijn blijkbaar 
niet meer alleen in China. De grens is vervaagd. De opmerking van Walter: ʻThe Chinamanʼ is not 
the issueʼ, krijgt opeens een heel andere lading. Aan de ene kant is er inderdaad een wereld 
waarin de ʻChinamanʼ  geen rol van doorslaggevende betekenis speelt. Aan de andere kant speelt 
de ʻChinamanʼ dat wel. Zou de duidelijkheid van Walter niet duidelijk zijn. We worden 
geconfronteerd met een wereld die niet alleen onkenbaar schijnt, maar waarnaar we zeer 
zorgvuldig en wellicht diverse malen moeten kijken om er enige zinvolle betekenis aan te kunnen 
geven.
In de volgende scène zien we hoe de Dude die op de bowling-baan de ervaringen van zijn bezoek 
vertelt aan Walter en Donny. We zien dat de beschermde omgeving van de bowling-baan, waarin 
een cultuur van ontspanning, vriendschap en sport gerealiseerd kan worden, nu ontaardt in een 
wereld van intrige en plot. De dreiging komt van buiten naar binnen. De grens vervaagt. Er wordt 
geredeneerd over wat er wel of niet mogelijk zou zijn of wat de reden is waarom bepaalde 
gebeurtenissen hebben plaatsgevonden. Van vriendschap  merken we weinig. Het blijft onduidelijk 
wie de karakters zijn en wat hun achtergronden of drijfveren zijn. We krijgen eveneens de indruk 
dat ze deze naar elkaar toe niet openbaren, of dat ze wellicht voor henzelf een raadsel zijn. Het is 
alsof ze worden voortgedreven door gebeurtenissen en kansen, waar achteraf een waarde of 
redenatie aan wordt toegekend. De leidraad is het incident waaraan men zich aanpast, in 
tegenstelling tot een doelgerichtheid en weloverwogen keuzes. Het is een wereld waarin regels en 
rituelen aangepast moeten worden aan het incident.
Tijdens het gesprek merkt Walter op dat iemand van een ander bowling-team een voetfout maakt. 
Althans volgens zijn perceptie. De betreffende persoon, genaamd Smokey, ziet het anders. Er 
ontstaat een verschil van mening tussen Walter die een fout heeft gezien en Smokey die de 
desbetreffende fout ontkent. Walter probeert zijn stelling te beargumenteren, maar hoe ga je je 
gelijk bewijzen? Walter die we al hebben leren kennen als iemand die gelooft in duidelijke lijnen 
tussen goed en slecht en een ethisch beroep  hierop, ontpopt zich nu als iemand die heilig in de 
regels van het spel gelooft en die, om deze te respecteren, geen middel schuwt. Argumenten als 
dat het niet uitmaakt omdat het maar een spelletje is, overtuigen hem niet. Hij vertelt Smokey: 
ʻYouʼre entering a world of painʼ, haalt zijn pistool te voorschijn en richt dat op hem. De keuze is 
aan Smokey  om zijn fout toe geven of het met een wereld van pijn te moeten bekopen. Om zijn 
daad kracht bij te zetten, staat Walter op, zijn lichamelijkheid eveneens als wapen inzettend, en 
schreeuwt:
Has the whole world gone crazy?
Am I the only one around here
who gives a shit about the rules?
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fig. 1.2 - Walter Sobchack - draw a line in the sand
Smokey bindt in. Walter stopt zijn wapen weg en verklaart dat het een officiële wedstrijd betreft, 
vandaar de strikte naleving van regels. Hij vertrekt samen met de Dude. De politie is 
gewaarschuwd en waar Walter refereert aan de regels van het spel, is het dreigen met een wapen 
eveneens een overtreding van regels. Het is dus niet zomaar een spelletje en het toepassen van 
regels gaat blijkbaar niet zonder dwang en zonder het overtreden van andere regels. Er zijn 
blijkbaar verschillende regels van verschillende werelden of realiteiten. Het zich strikt willen 
houden aan die regels heeft ongewenste bij-effecten. De Dude probeert zijn levensmotto: ʻJust 
take it easy, manʼ, op Walter over te brengen. Die vindt echter van zichzelf dat hij ʻperfectly  calmʼ 
is.
We zien de Dude weer bij de Big Lebowski, nu omdat diens vrouw ontvoerd is. Waarschijnlijk zijn 
het dezelfde gangsters geweest die eerst bij de Dude zijn geweest. De Big Lebowski is duidelijk 
aangedaan. De Dude wordt gevraagd om te bemiddelen in de ontvoering-zaak. Hij vertelt zijn 
nieuwe avontuur aan Walter en Donny  op de bowling-baan. Daar ontspint zich wederom een 
verhitte discussie. De Dude probeert Walter te overtuigen dat het allemaal maar een spelletje is en 
dat ze zich waarschijnlijk zelf heeft ontvoert om het losgeld te bemachtigen. Opnieuw worden ze 
met een spelletje geconfronteerd. Draait hun wereld om spelletjes of vluchten ze graag weg in 
spelletjes? Het plot wordt door de opeenstapeling van moeilijk verklaarbare incidenten steeds 
ondoorzichtiger. De karakters blijven onduidelijk. Niemand is blijkbaar wie hij is en niets is wat het 
lijkt. We zien dat het vreemd en lachwekkend is. Niet omdat het een film is, maar omdat de wereld 
waarin we leven vreemd en lachwekkend is.
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1.3! DE VERSCHIJNING VAN FILM (DEEL 1)
Niets is wat het pretendeert te zijn. Dat lijkt het motto van The Big Lebowski. De karakters komen 
of bevinden zich in situaties die niet alleen voor de kijker vreemd zijn, maar ook voor henzelf. Toch 
handelen ze alsof ze weten wat ze moeten doen. Het is een wereld die onbekend of onkenbaar is, 
maar waar toch om actie gevraagd wordt. Niets doen lijkt geen optie. We zien dat de handelingen 
gestuurd worden door de clichématige opvattingen van Walter. Hij gelooft in duidelijkheid en in het 
trekken van lijnen over wat wel en niet kan. Ondanks de overtuiging van zijn eigen opvattingen en 
handelen zien we zaken uit de hand lopen. Blijkbaar zorgt kunstmatige duidelijkheid, in de vorm 
van het trekken van een lijn, die een afbakening vormt, voor meer verwarring. De grens raakt in 
onbruik. Er is iets aan de hand waar een standaard handelingsrepertoire tekort schiet.
Ook Deleuze ziet een wereld die voor ons onbekend is geworden en waarin we niet meer weten 
hoe we moeten handelen. De enige oplossing lijkt het vastklampen aan en vertrouwen op clichés. 
Deze bevatten de handeling zoals we die bij een bepaalde situatie veronderstellen. Het cliché 
vertelt ons met andere woorden wat we moeten doen. In The Big Lebowski zien we dat deze 
clichés niet (meer) werken. Ze leveren niet wat ze beloven. Ze zijn misleidend omdat ze 
oplossingen bieden die niet blijken te functioneren. Hierdoor verliezen we volgens Deleuze de 
band met de wereld. We raken min of meer ontheemd. We voelen ons niet meer thuis. We zijn niet 
meer in staat om de wereld te zien zoals zij is. Haar waarnemen en doordenken is blijkbaar niet 
meer mogelijk. Er ontstaat een crisis. Deze crisis biedt maar één uitweg, namelijk het denken. Dit 
is wat de moderne film ons volgens Deleuze kan laten zien. Hij ziet film dus niet primair als een 
vorm van entertainment, maar vooral als een kunstvorm die de potentie bevat om het cliché te 
doorbreken. Dit kan ons helpen de band met de wereld te herstellen.
Dit zien we voor het eerst verbeeld in het Italiaanse neorealisme en de Franse nouvelle-vague. Dit 
is het begin van de moderne film. Deze bevat de subversieve potentie om het cliché te kunnen 
doorbreken. Er kwamen regisseurs die beter in staat waren om met het medium om te gaan. Er 
werden nieuwe beelden gecreëerd. Dit staat overigens los van technologische vooruitgang. De 
potentie heeft film volgens Deleuze altijd al gehad. De moderne film laat de wereld zien zoals ze is. 
We zien de wereld in al haar rauwe directheid. We zien situaties die we niet meteen kunnen 
duiden of waarin we niet meteen weten wat we moeten doen. Het standaard handelingsrepertoire 
of de standaard oplossingen functioneren niet meer. Dit zet ons aan het denken.
Denken is de enige oplossing, omdat niet duidelijk is welke actie er mogelijk is. Het is een 
onacceptabele situatie, waartegen we ons willen verzetten. Maar hoe? Het antwoord is niet 
meteen aanwezig. De subversieve potentie maakt het denken onvermijdelijk. Dit hangt volgens 
Deleuze samen met de verschuiving van het bewegings-beeld naar het tijd-beeld. Door de 
moderne film is het mogelijk om de tijd als geheel te verbeelden. Normaliter zien we slechts 
fragmenten van tijd. Tussen deze fragmenten gaan we een logische volgorde veronderstellen, 
waaraan we een handelingsrepertoire koppelen. Dit is het sensory-motor-schema. Doordat de 
moderne film ons het geheel kan laten zien komt deze manier van waarnemen onder druk te 
staan. De tijd is niet meer ondergeschikt aan de beweging, maar andersom. We bewegen in de 
tijd. Dit wordingsproces zien we met behulp van de moderne film. Ze laat de duur zien. We zien de 
wereld zoals zij daadwerkelijk is. We zien de wereld van het cliché.
Deleuze is een echte filmliefhebber. Hij is hierbij alleen geïnteresseerd in de films die niet 
clichématig zijn en de subversieve potentie inlossen. Ze kenmerken zich door een intentie van 
artistieke vrijheid en diepgravendheid. Dit is van alle tijden en staat op die manier los van de tijd. 
Om die reden kan het de ontwrichte tijd verbeelden. Hij bespreekt in zijn filmboeken zowel 
klassieke als moderne films. In de klassieke films herkent hij overigens vaak moderne trekjes. De 
grens is wellicht ook niet altijd zo strikt te trekken. Deleuze zoekt naar de essentie en relevantie 
van film, omdat film volgens hem nodig is om relevante vraagstukken van de filosofie op te kunnen 
lossen. Het is dus niet gedacht als het los kunnen laten van een filosofisch begrippenapparaat op 
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film, maar om vanuit film een nieuw soort taxonomie te ontwikkelen die de filosofie nodig heeft. Om 
hier inzicht in te krijgen zal ik eerst de elementen van het beeld benoemen.
1.4! ELEMENTEN VAN HET BEELD
We kunnen het beeld van de film in drie onderdelen uitsplitsen. Het frame, het shot en de 
montage. We kunnen deze als elementen van tijd zien (Bogue, 2003). Dat betekent dat we 
verschijning of wellicht ook de beleving van tijd in drie elementen kunnen opsplitsen. Deze 
elementen kunnen de duur verbeelden. Hier ga ik later dieper op  in, door middel van de 
hyalotekens. Ik zal eerst de verschillende elementen apart beschrijven.
FRAME
Het eerste element is het frame. We kunnen dit zien als de afbakening van hetgeen we 
waarnemen. Het is te vergelijken met de rand of lijst van een schilderij, of met een kozijn van een 
raam waar we naar buiten kunnen kijken. Als we in de tegenwoordige tijd kijken kan onze blik zich 
steeds aanpassen aan wat we graag willen waarnemen. We kunnen bijvoorbeeld uit het raam 
leunen om ons blikveld te vergroten. Als we het raam van een auto nemen kunnen we door de 
voorruit kijken, uit de zijraampjes, we kunnen uit het achterraam kijken, we kunnen diverse 
spiegels gebruiken of we kunnen eventuele andere bijrijders vragen naar wat er te zien is. Het 
frame past zich aan, aan onze blik.
Dat is bij film anders. Bij film wordt het beeld afgebakend door het frame. Wat zich buiten het frame 
bevindt, met andere woorden wat niet gefilmd is, is niet zichtbaar. Dat betekent niet dat we ons 
hier geen beeld van kunnen vormen. Dat gaat wel. Er kan een beeld ontstaan uit onze fantasie of 
uit onze herinnering. Het kan een onderhuids gevoel van spanning en verlangen oproepen. We 
zien het niet, maar voelen dat het er is. Het bevindt zich in een staat van paraatheid om te 
verschijnen. Deleuze (1989, 1986) noemt dit de ʻout-of-fieldʼ.
Het frame is dus niet alleen limitering, maar eveneens een verruiming van de beleving. ʻDoor 
afscherming komt het tot levenʼ, stelt Henk Oosterling (2000, 217). Op het moment dat we het 
ontkennen of uitsluiten, gaat het een rol spelen die onzichtbaar maar toch aanwezig is. We zouden 
dit beeld niet op dezelfde manier gevormd hebben als er geen afscheiding door een frame zou 
hebben plaatsgevonden. Het kiezen van het frame veronderstelt een afbakening. Welk gedeelte 
willen we zien en welk gedeelte niet? Als we een gedeelte niet kiezen, betekent dit in principe dat 
er toch een keuze aan vooraf is gegaan. Dat plaatst het maken van keuzes, als in- of uitsluiting in 
een ander perspectief.
Aan keuzes ontkomen we niet. De reden hiervoor is dat als we waarnemen, we nooit in staat zijn 
om alles waar te nemen. We zien steeds maar een gedeelte. We zijn genoodzaakt om een frame 
uit de aan ons gepresenteerde werkelijkheid te snijden. We kunnen ons afvragen wat het zou 
betekenen als we alles tegelijkertijd zouden waarnemen. Het zou wellicht teveel worden. We 
zouden gedesoriënteerd kunnen raken omdat het kiezen van een punt van aandacht oneindig veel 
moeilijker zou worden. De houvast van de blik zou beperkt worden. Het frame helpt ons bij dit 
houvast, bij deze focus. De grens van het frame biedt een beperking, maar het biedt dus ook een 
mogelijkheid. De camera biedt eveneens een beperking. Je kunt niet alles laten zien. Anderzijds is 
het oog van de camera, een middel om iets op een dusdanige manier in beeld te brengen dat het 
kan verassen, doordat we het nog nooit op die manier hebben gezien. Het frame kan dus het 
kijken bepalen, of hier mogelijkheden voor bieden. Anderzijds kan de wijze waarop we kijken 
bepalend zijn voor het creëren van het frame. Er kan met andere woorden een nieuw beeld van 
iets gecreëerd worden.
De fotografische kwaliteit van het beeld kan leiden tot nieuwe beelden. De invloed van diegene die 
het beeld maakt kan dus een bepalende invloed op het effect van het beeld hebben. Wat hierbij 
een rol speelt is de vraag hoeveel we in het frame willen toelaten. Hoe vol of leeg is het frame? 
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Hierbij gaat het niet alleen om de ʻdrukteʼ in het frame, maar ook in hoeverre de kijker in staat is 
om het frame te bekijken. Met andere woorden: hoe zijn zijn visuele vaardigheden ontwikkeld? 
Hoe vertrouwd is hij met de beelden en in hoeverre is hij in staat om het beeld te lezen? In 
hoeverre worden details herkend? Met andere woorden ʻ...the image is not given to be seen. It is 
legible as well as visible.ʼ (Deleuze, 1986, 12). Het beeld dat we kunnen waarnemen is er dus niet 
per definitie. Zowel leesbaar alsook zichtbaar moeten we in staat zijn om het, afhankelijk van onze 
individuele vaardigheden, te kunnen waarnemen. Als we dus iets willen overbrengen, betekent dit 
niet dat dit ook wordt gezien op de manier die we voor ogen hebben.
ʻIf we see very  few  things in an image, this is, because we do not know how to read it properly; we 
evaluate its rarefaction as badly as its saturationʼ (Deleuze, 1986, 12-13).
Het frame is dus een soort begrenzing van een beeld dat we moeten interpreteren. Dat 
interpreteren van het beeld is iets dat we moeten leren. Met andere woorden: we moeten leren 
kijken. We kunnen ons afvragen of dit beeld dezelfde betekenis zou hebben als we het niet zouden 
begrenzen, met andere woorden als we het een beeld in een groter geheel zouden zien. Onze 
aandacht zou dan wellicht op  een ander gedeelte gericht zijn en het interpreteren van het beeld 
zou tot andere gedachten leiden. De begrenzing zorgt dus voor een beeld. Het impliceert zoals 
gezegd een keuze. Deze begrenzing zorgt eveneens voor een kwalitatieve verandering van de 
afgescheiden onderdelen. Het is niet zo dat de verschillende onderdelen door afscheiding identiek 
blijven, maar dat er een kwalitatieve verandering plaatsvindt. Het frame is met andere woorden 
geen natuurlijke afscheiding. De onderdelen benoemt Deleuze als ʻdividualʼ (1986, 14), iets dat we 
kunnen vertalen als apart, of verdeeld. De afzonderlijke onderdelen hebben niet dezelfde 
betekenis als voor de afscheiding. Er vindt een kwalitatieve verandering plaats. Er wordt een beeld 
gecreëerd van iets wat niet per definitie vooraf een beeld hoeft te zijn.
SHOT
Een tweede onderdeel van het beeld is het shot. Het shot verbeeldt de beweging. Dit kan 
beweging binnen een frame zijn, of beweging van dat frame, met andere woorden: het frame 
beweegt mee. Beweging binnen een frame legt de nadruk alleen op het acteren zoals dat binnen 
de lijst gebeurt. Het is als het acteren op een podium in een theater. Beweging van het frame legt 
ook de nadruk op de veranderende omgeving of achtergrond waartegen het acteren zich afspeelt. 
De aandacht wordt met andere woorden verdeeld. Het shot kan eveneens gebruikt worden als 
verkenning van die achtergrond zonder dat daarin acteurs voorkomen. Dit zien we bijvoorbeeld 
terugkomen in de films van de Italiaanse regisseur Michelangelo Antonioni, zoals LʼAvventura of 
LʼEclisse die ik later zal bespreken.
Het shot kan eveneens werken met afstanden. We bekijken het acteren met andere woorden van 
dichtbij of van veraf. Zitten we bovenop of nemen we afstand. Daaruit ontstaan andere beelden 
(Deleuze, 1986). Er kan sprake zijn van een long-shot waarbij vooral een overzicht getoond wordt 
en onze perceptie centraal staat. Er kan sprake zijn van een medium-shot, waarbij vooral de actie 
centraal staat en er kan sprake zijn van de close-up, waar vooral affectie centraal staat. We 
kunnen het verschil in afstand ook op een andere manier benaderen. Als we met eigen ogen 
kijken, kunnen we ons een vermenging van deze drie beelden voorstellen. We kunnen hierbij 
denken aan het beeld dat we zien als we uit het raam van een rijdende trein kijken. We zien dan 
een vermenging van de drie verschillende tempoʼs van beweging. Datgene dat zich het dichtst bij 
de trein bevindt is dan nauwelijks zichtbaar. Hoe verder dingen van de trein en dus onze blik 
verwijderd zijn, hoe duidelijker hun beeld wordt. Ook hier verleggen we onze focus van attentie 
naar wat we proberen waar te nemen en door snelheid wel of niet zichtbaar wordt.
Het shot kan ons iets laten zien dat we anders niet zouden kunnen zien. Het camera-oog kan met 
behulp van de regisseur dingen tonen, die wellicht aan onze aandacht zouden ontsnappen. Het 
kan een manier van kijken zijn die ons onbekend is of die we verleerd zijn. Verder kan het camera-
oog ons door middel van het shot een sequentie tonen die voor ons niet mogelijk zou zijn. Dit kan 
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bijvoorbeeld door specifieke camera-bewegingen die met behulp van posities, een beeld kunnen 
tonen zoals we dat niet zouden kunnen waarnemen. Het kan een soort dwalende blik verbeelden 
die ons onbekend is. Een dwaling die verwondering kan oproepen en tot bespiegeling kan 
aanzetten. Framen kan hier een belangrijke rol bij spelen. Zeer snelle bewegingen kunnen een 
tempo simuleren dat voor ons onbereikbaar is. De waarneming kan hierdoor letterlijk in een 
stroomversnelling komen en het ongebruikelijke of onbekende benadrukken. Extra trage 
bewegingen kunnen ons de kans geven om het getoonde zorgvuldig waar te nemen. Het kan zo 
zijn dat extra lange en trage shots ons een beeld voorspiegelen dat in eerste instantie ongeduld of 
onrust en daarna verwondering of nieuwsgierigheid kan oproepen. We kunnen dan het gevoel 
krijgen dat er iets ongebruikelijks aan de hand is en het beeld onze aandacht vraagt. Er ontstaat 
een kwalitatieve verandering van datgene dat we waarnemen.
Een ander aspect van het shot is het knippen. Daar waar bij het frame een gedeelte uit een groter 
geheel wordt geknipt, min of meer een beperking van de ruimte, vindt er bij het shot, naast een 
knip in de ruimte, een knip in de beweging plaats. Het is enerzijds een facet van beweging en 
anderzijds van tijd. Er wordt een nieuw  beeld gecomponeerd. Dit ontstaat volgens Deleuze doordat 
de: ʻbeweging wordt gedecomponeerd en gerecomponeerd (1986, 20). We kunnen hierdoor 
volgens hem spreken van ʻfalse continuïtyʼ, oftewel schijn-continuïteit. Het is niet de beweging of 
tijd zoals die daadwerkelijk is, maar een verbeelding hiervan. Deze verbeelding kan ons iets laten 
zien, dat voor ons anders verborgen zou blijven. Het shot heeft op die manier de potentie om een 
verbindende factor te zijn, tussen wat we waarnemen en wat voor ons verborgen blijft. Dit geldt 
voor zowel plaats als tijd. Het shot kan ons op een andere manier laten zien. Een manier waarop 
we dat zelf wellicht niet zouden kunnen. Het is daarom van groot belang voor de potentie van film. 
De eerder benoemde ʻout-of-fieldʼ krijgt eveneens een andere betekenis. Er ontstaat met andere 
woorden wederom een kwalitatieve verandering in wat het waarneembare en het 
onwaarneembare is. Datgene dat zich binnen en buiten het frame bevindt kan tot één geheel 
worden verweven. De kwalitatieve beweging en tijdsbeleving krijgen een andere waarde, evenals 
de plaats zoals we die waarnemen. Ze kan dus boven het waarneembare uitstijgen. De schijn is 
hier dus echter dan het reële.
MONTAGE
Het derde deel waaruit het beeld wordt gevormd is de montage. De Duitse filosoof Gadamar 
benoemde montage als een: ʻcompositie van kant en klare delenʼ (1954, 297). Het is het aan 
elkaar lassen van de verschillende shots. Het creëert een geheel. Door montage ontstaat een 
compleet beeld van wat een regisseur ons wil laten zien. Het is een aaneenschakeling van de 
verschillende shots en een overzicht van de diverse frames. Het is het totale beeld zoals dat uit de 
losse onderdelen is samengesteld. Dit beeld kan ons iets laten zien dat anders voor ons verborgen 
zou zijn Het kan een alternatieve volgorde van gebeurtenissen tonen. Te denken valt aan beelden 
als de flashback of de droom. De montage kan ons een beeld geven dat we zelf niet op die manier 
zouden kunnen waarnemen.
We kunnen stellen dat montage ons de ʻbig pictureʼ  laat zien. Deze is te vergelijken met het beeld 
zoals ons dat in de jaarverslagen uit de inleiding is voorgeschoteld. Ze zijn als een compleet en 
zorgvuldig gecomponeerd beeld aangeboden. Tenminste dat is wat we veronderstellen. Als we 
terug redeneren naar hoe frames en shots worden gecomponeerd weten we dat ze onderhevig zijn 
aan keuzes die gemaakt worden en dat elke keuze een kwalitatieve verandering van de 
gecreëerde onderdelen veronderstelt. Het uitsnijden van delen uit een geheel en die daarna 
samenvoegen tot een ander geheel, leidt niet alleen dat dit tot een nieuwe constellatie, maar zorgt 
er ook voor dat alles dat uiteindelijk niet in de montage wordt meegenomen een rol gaat spelen. 
Het geheel maakt een kwalitatieve verandering door.
Montage bepaalt de wijze waarop ons een wereld wordt getoond. De bedoeling achter frames en 
shots kan verloren gaan op het moment dat ze niet vanuit eenzelfde gedachte aan elkaar gelast 
worden. We zien bij regisseurs een behoefte om de montage in eigen hand te houden, om zo de 
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artistieke vrijheid te waarborgen. Bekend voorbeeld hiervan is de film Brazil (1985) van regisseur 
Terry  Gilliam. Het gevecht voor de controle over de montage is uitvoerig gedocumenteerd in het 
boek ʻThe Battle of Brazilʼ van Jack Mathews (1987) en is te zien in de gelijknamige documentaire 
zoals die bijgevoegd is in de Criterion uitgave van de DVD Brazil. In een eveneens bijgevoegde en 
achteraf in roulatie gekomen versie van de film, waarbij de montage door iemand ander gedaan is, 
zien we het effect. Het open en dystopische einde van Gilliam is ingewisseld voor een happy end. 
De geachte van de studio-bazen was, dat een happy-end meer winst zou opleveren. Dit en 
aanverwante ontwikkelingen en vooral verschil in opvatting leidde tot de ʻbattleʼ en ontlokte aan 
Terry Gilliam de uitspraak:
ʻMy  attitude is that studio executives are guilty  until proven innocent. I know these people. They 
are asholesʼ (Mathews, 1987, 8).
In hoeverre de classificatie van Gilliam klopt laat ik even buiten beschouwing. Wat in ieder geval 
duidelijk is, is dat er een spanningsveld bestaat tussen artistieke vrijheid en de financiële ambities 
van de film-industrie. ʻThis is the old curse which undermines the cinema: time is moneyʼ (1989, 
77), aldus Deleuze, die dit ziet als de grootste bedreiging van de potentie van film.
1.5! SOORTEN BEELDEN
Buiten de elementen van film beschrijft Deleuze verschillende soorten beelden die film kan laten 
zien. Ik zal de drie belangrijkste bespreken, namelijk het perceptie-beeld, het affectie-beeld en het 
actie-beeld. Deze bepalen het beeld van de klassieke film. Ze zijn de ingrediënten van het senso-
motorisch-schema, dat ten grondslag ligt aan het cliché. Kort gezegd: we nemen iets waar door 
middel van perceptie, het doet iets met ons door middel van affectie en vanuit een van tevoren 
bepaald en bekend handelingsrepertoire weten we welke actie daarbij gepast is. De actie zit met 
andere woorden vervat in de waarneming. Denken is overbodig. We weten immers wat ons te 
doen staat.
PERCEPTIE
Perceptie gaat over wat we waarnemen. ʻ...we perceive only what we are interested in perceiving, 
or rather what is in our interest to perceiveʼ (1989, 20), aldus Deleuze. We zien alleen wat we 
willen zien en dit zijn clichés. Het perceptie-beeld in de film moet ons dus helpen om tot een 
nieuwe waarneming te komen. De potentie van film moet ervoor zorgen dat er een perceptie-beeld 
wordt gecreëerd dat in staat is om clichés te doorbreken. Maar hoe komt dit beeld tot stand? Wat 
bij deze vraag relevant is, is het unieke karakter van film. Dat vindt zijn oorzaak in de combinatie 
van zien en horen. Het is volgens Deleuze de enige kunstvorm die deze twee zintuiglijke 
waarnemingen op een unieke manier kan combineren.
We hebben al gesteld dat waarnemen altijd een bepaald soort vermogen veronderstelt. We 
kunnen hierbij denken aan bepaalde ervaring van zien of horen of andere zintuiglijke ervaringen. 
Dit impliceert eveneens dat het waarnemen niet voor iedereen hetzelfde zal zijn. Iedereen neemt 
zijn eigen beeld, zijn eigen wereld, zijn eigen werkelijkheid waar. We kunnen ons hierbij ook 
situaties voorstellen waarbij onze zintuigen beneveld zijn. Ik zal hier bij de verdere bespreking van 
The Big Lebowski, Ikiru en Do the right thing op terugkomen. Perceptie gaat in dit verband over: 
wat nemen we waar in de film?
Als we het over perceptie hebben kunnen we niet voorbijgaan aan het begrip picnolepsie, zoals 
dat door de Franse filosoof Paul Virillo (1991) is omschreven. Dit houdt in dat, als je bijvoorbeeld in 
de auto zit, je achteraf niet meer exact kunt herinneren wat er tijdens de route allemaal gebeurt is, 
of wat je gezien hebt. Je was in gedachten verzonken, of in andere esthetische ervaringen 
ondergedompeld en hebt min of meer op een automatische piloot gereden. Je bent je niet direct 
bewust geweest van hetgeen om je heen gebeurt. De alertheid was minder. Voor film zou dat 
betekenen dat je niet bewust naar een film zit te kijken, maar dat de aandacht ergens ander op is 
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gericht. Je ziet en hoort wel, maar neemt niet waar, of bent je niet bewust dat je waarneemt, maar 
handelt eventueel wel. De waarneming gaat aan je voorbij.
Perceptie heeft dus een bewuste en een onbewuste vorm van waarnemen. De bewuste perceptie 
betekent in het geval van film, dat we iets zien op het scherm en ons hier bewust van zijn. Deleuze 
noemt dit de subjectieve prehensie. De objectieve prehensie is alles wat er waar te nemen valt op 
het scherm. Wat we zouden kunnen waarnemen, is vaak meer dan we daadwerkelijk waarnemen. 
Niet iedereen neemt hetzelfde waar. Perceptie veronderstelt keuzes of vaardigheden die bepalen 
in hoeverre we in staat zijn om iets waar te nemen. De subjectieve prehensie, het beeld dat we 
bewust waarnemen, verschilt dus per kijker.
Behalve het bewust waarnemen, gaat het ook om wat binnen het frame kan worden 
waargenomen. Hiermee bedoel ik niet waar we wel of geen keuze in maken, maar in hoeverre iets 
duidelijk zichtbaar is. Is datgene op de voorgrond duidelijk en datgene op de achtergrond 
onduidelijk, of andersom? Zijn de grote lijnen helder, maar de details in nevelen gehuld? Is het een 
beeld waar alles helder zichtbaar en dus ook waarneembaar is? Deleuze (1986) spreekt in dit 
verband over de ʻdepth of fieldʼ, oftewel de zogenaamde scherpte-diepte. Dit is de mate waarin het 
beeld voor zover we dat kunnen waarnemen helder en gedetailleerd aan ons verschijnt. We 
hebben al gerefereerd aan het kunnen lezen van een beeld. Dit speelt in dit verband een rol. Hoe 
meer details zichtbaar zijn en hoe duidelijker we ze kunnen waarnemen, des te beter kunnen we in 
staat gebracht worden om het beeld te lezen. De scherpte-diepte, bepaalt dus mede de mate 
waarin we een beeld kunnen lezen.
Als we een beeld waarnemen, is er in principe nog geen betekenis. Om die er aan te geven, 
moeten we het interpreteren. We gaan met andere woorden kijken wat het voor ons betekent. We 
lezen het beeld om te bepalen wat het ons vertelt. Wat zien we erin? Dit interpreteren zorgt in 
principe weer voor een nieuw beeld. Een beeld dat weer kan veranderen op het moment dat we 
het beter of anders kunnen lezen. Het beeld is met andere woorden niet statisch, maar dynamisch. 
Het is niet vast, maar fluïde. Het is nooit af. Het is oneindig. Als we kijken naar film betekent dit niet 
alleen dat de beelden van de film bewegen, waardoor het beeld in beweging is, maar ook dat het 
kijken zelf verandert. Het beeld bevindt zich in een continu proces van wording. Er is sprake van 
vloeibare perceptie.
Gecompliceerder wordt het als het gaat om een verzameling van beelden die na elkaar 
verschijnen of door elkaar heen schuiven. We hebben dan te maken met verschillende tempoʼs 
van wording. Beelden hebben een eigen duur, dynamiek en mate waarin we hen kunnen 
doorgronden en interpreteren. Bij de verschillen in dynamiek van een samengesteld beeld kunnen 
we bijvoorbeeld denken aan de medewerker in een organisatie, die een beslissing neemt conform 
vastgesteld beleid op  de twaalfde verdieping van het hoofdkantoor. Hier herkennen we minimaal 
vier componenten van perceptie die elk hun eigen duur, frame en perceptie hebben. We kunnen 
denken aan de medewerker, de beslissing, het organisatiebeleid en de twaalfde verdieping. Het 
samengestelde beeld vormt zich daarbij in verschillende tempoʼs en dat geldt ook voor onze 
perceptie. We kunnen dus concluderen dat de subjectieve prehensie bepaald wordt door de 
wording van het beeld dat voor ons van betekenis kan veranderen. Het is een complex samenspel 
van waarnemen, wording en interpretatie.
Er is dus niet alleen de vraag wat we waarnemen, maar ook hoe we waarnemen. Het wat kent een 
afbakening in frame, scherpte-diepte en in vaardigheden van het kunnen lezen van een beeld. Hoe 
we waarnemen heeft te maken met de beweging van beelden. Net zoals we continu in de tijd 
worden, kunnen we dat ook van het waarnemen van beelden zeggen. Hierbij speelt het wanneer 
we waarnemen een belangrijke rol. Film geeft dus een verbeelding van het wordingsproces. Het 
kan op  een wijze getoond worden, zoals we dat zelf niet kunnen waarnemen. Hier ga ik bij de 
bespreking van de moderne film verder op in. Merleau-Ponty  (2003) stelde dat betekenis tot stand 
komt door onze relatie met wat we waarnemen. Hierbij speelt de belichaming een rol. ʻWaarnemen 
is veeleer het zintuiglijke, lichamelijk tot de wereld zijn dan dat het een (bewuste) cognitieve 
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activiteit zou zijn (2003, 12). Het lichaam en de zintuiglijke beleving van dat lichaam speelt dus een 
rol bij onze perceptie.
AFFECTIE
Een volgende stap is het gevoel dat veroorzaakt wordt door wat we waarnemen. Deleuze benoemt 
dit als affectie. We nemen een beeld waar, lezen en interpreteren dit. Dit doet iets met ons. We 
worden geraakt. Hij refereert hier aan het werk van Spinoza (1988). Bij affectie gaat het om de 
mate waarin we wel of niet geaffecteerd raken. ʻ...beings will be defined by  their capacity for being 
affected, by  the affections of which they are capable, the excitations to which they  react, those by 
which they  are unaffected, and those which exceed their capacity  and make them ill or cause them 
to die.ʼ (Deleuze, 1988, 45, cursivering in origineel). Dit denken is dus doordrongen van het idee 
dat het er niet alleen om gaat in hoeverre iets tot een bepaalde gevoeligheid kan leiden, maar 
vooral ook hoe we als persoon in staat zijn een mate van gevoeligheid te hebben of te 
ontwikkelen. Het is dus niet zo dat iets per definitie een bepaald soort gevoeligheid oproept, maar 
dat we een bepaalde vaardigheid hebben om ons te laten raken. Het gaat met andere woorden 
niet om het getoonde gevoel, maar de mate waarin we gevoelig kunnen zijn.
Redenerend vanuit het cliché komen we dan bij een identieke situatie die Deleuze (1986) heeft 
beschreven bij perceptie, namelijk dat we waarnemen wat we willen waarnemen. Het gevoel dat 
hierbij ontstaat is dan een gevoel dat ons in principe bekend zou voorkomen. We weten wat we 
zien en weten hoe we ons hierbij moeten voelen. We weten wat we moeten doen, of wat we niet 
moeten doen. Er is een clichématig verwachtingspatroon dat ons helpt bij ons gevoel. Het leidt ons 
gevoel in veilige paden.
Voor de visualisering van affectie refereert Deleuze (1986, 87) aan de close-up. Deze verbeeldt 
volgens hem een affectie die losstaat van de omgeving of de situatie. We zien de pure emotie door 
middel van het gezicht van de acteur. We zien deze emotie schijnbaar losstaand van haar context. 
Het spreekt voor zich dat affectie in principe nooit losstaand van haar omgeving kan zijn. Toch kan 
ze worden getoond om haar extra te benadrukken. De affectie bevindt zich in de ʻany space 
whateverʼ, de willekeurige ruimte. De ruimte is hier niet bepalend voor ons gevoel en gedrag, maar 
ze is in principe anoniem of afwezig. De ruimte geeft ons geen herkenbaar houvast. De close-up 
kan dit visualiseren. We kunnen hiervoor ook denken aan een setting die in nevelen is gehuld. Op 
het begrip ʻany-space-whateverʼ kom ik straks bij de bespreking van de moderne film uitvoerig 
terug. Een mooi voorbeeld van het affectie-image is de film Ikiru van de Japanse regisseur Akira 
Kurosawa. De emotie van de acteur wordt door middel van close-up uitvergroot, waardoor het 
dramatische effect maximaal wordt. Ik zal deze film zo dadelijk bespreken.
ACTIE
Het affectiebeeld kan leiden tot actie. We hebben iets waargenomen door middel van perceptie, 
we kunnen erdoor geraakt worden door middel van affectie en dat plaatst ons voor een keuze. We 
kunnen handelen of niet handelen. Als je bewust bent van een keuze betekent dat volgens 
Deleuze (1986) impliciet dat er daardoor keuzes zijn die je niet meer kunt maken. De 
bewustwording is al een keuze, die keuzes in een andere richting uitsluit. We zouden ons kunnen 
afvragen of een situatie waarin je geen keuze hebt, ook een keuze is? We zouden het kunnen 
omschrijven als een keuze die buiten jezelf gemaakt is. Hier zou een bepaalde onafwendbaarheid 
aan ten grondslag kunnen liggen. Het kan ook zijn dat we ons niet bewust zijn van de mogelijkheid 
van een keuze, omdat we zo vastzitten in een clichématig rolpatroon dat een ontsnapping niet tot 
de mogelijkheden behoort.
ʻIf I am conscious of choice, there are therefore already  choices that I can no longer make, and 
modes of existence that I can no longer follow - all those I followed on the condition of persuading 
myself that ʻthere was no choiceʼ (Deleuze, 1986, 114).
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Vanuit het senso-motorisch schema dat ten grondslag ligt aan de sequentie van perceptie, affectie 
en actie komen we tot een clichématige keuze. Deze keuze houdt in dat we actie kunnen 
ondernemen, of niet. We weten vanuit een clichématig verwachtingspatroon wat we moeten doen. 
Dit is dus handelen of niet handelen. Het impliceert niet het nadenken of we wel of niet moeten 
handelen, maar het wel of niet uitvoeren van de handeling. Het denken speelt geen rol. We weten 
immers wat de uitkomst zal zijn. Dit is de basis van het denken over het cliché volgens Deleuze: 
perceptie leidt tot affectie en dit leidt tot actie. Denken speelt hierbij geen rol.
Het verwachtingspatroon wordt gevormd door voorspelbaar gedrag, voorspelbare ruimtes en 
voorspelbare sociale interactie. De wereld is bepaald, waardoor we weten wat we kunnen 
verwachten. Deleuze (1986) spreekt over het samengaan van een ʻMilieuʼ en een ʻmodus van 
gedragʼ. Het is het model waarop de cliché-film is gebaseerd. We weten wat ons te wachten staat 
en vooral wat ons te doen staat. We weten welke actie bij een bepaalde situatie past. Het is een 
voorspelbaarheid die ons van situatie naar situatie laat gaan in een schijnbaar logisch sequentieel 
tijdsverloop. Onbewust of bewust hebben we hieraan bijgedragen door middel van onze perceptie 
die alles wat we niet willen waarnemen uitsluit. Situaties die als onduidelijk of afwijkend worden 
geschetst vinden plaats in een omgeving die vertrouwd is en die ons in staat stellen om te weten 
welke actie nodig is. Het afgrijzen verwijst direct door naar een handeling. We hoeven ons niet af 
te vragen, wat ons te doen staat, we hoeven niet na te denken over welke handeling het beste bij 
een bepaald gevoel past. Nee, we weten welke handeling nodig is. Het cliché helpt ons en zorgt 
voor zekerheid, duidelijkheid en daadkracht.
1.6! IKIRU
In het voorgaande hebben we gesproken over het feit dat wat we waarnemen zich niet altijd direct 
prijs geeft. Soms zit het aan de oppervlakte, maar hebben we te weinig ervaring met het 
doorgronden van die oppervlakte. Soms zit het teveel in de diepte, is het met andere woorden 
verstopt. Soms zitten we er te dicht op, waardoor onze waarneming belemmerd wordt en soms zit 
de vraag of het antwoord verborgen. In deze context refereert Deleuze (1986) aan de geheime 
vraag zoals die in het werk van de Japanse cineast Akira Kurosawa (1910-1998), de invloedrijke 
Japanse regisseur, verborgen zit. Een voorbeeld is zijn Ikiru (to live, 1952).
De film vertelt het verhaal van een gemeenteambtenaar, wiens leven zich kenmerkt door saaiheid 
en zinloosheid. Zijn trieste gezichtsuitdrukking onderstreept de beleving van zijn werk. Het geheel 
wordt op een zeer indringende manier verbeeld. De afdeling waar hij werkt is een onderdeel van 
het gemeenteapparaat. Dit apparaat komt niet in actie omdat de onderlinge afdelingen 
verantwoordelijkheden afschuiven, waardoor gecoördineerde actie onmogelijk is. Integrale 
resultaat-verantwoordelijkheid is hoegenaamd niet aanwezig, net zo min als het streven naar 
excellentie, dat de trots om een overheidsfunctie te vervullen zou moeten verbeelden (Denhardt, 
1993). Het werken op de afdeling kenmerkt zich door het opstapelen van werk, de apathie van 
collegaʼs, roddel, hoon en het afschuiven van klanten naar andere afdelingen onder het motto dat 
de vraagstelling van de klant bij een andere afdeling thuishoort. Het is gefragmenteerd en klant-
onvriendeljk. Dit staat haaks op de jaarverslagen waar men kiest voor een integrale en 
klantgerichte benadering. Maar het is niet alleen dat. De film laat zien dat het niet alleen de klant is 
die onder dit handelen lijdt, maar de medewerkers evenzeer. Hun handelen bepaalt hun triestheid.
Dan volgt er een kentering in de situatie. Bij een bezoek aan een dokter hoort hoofdrolspeler, 
Watanabe, dat hij nog maar zes maanden te leven heeft. Om die reden verschijnt hij niet meer op 
het werk. Zijn collegaʼs zijn verbijsterd, ook al kennen ze de reden van zijn afwezigheid niet. Hun 
dagelijkse ritueel wordt verbroken. De solide basis onder hun bestaan als ambtenaar is 
verdwenen. Watanabe heeft besloten om te gaan genieten van het leven. Hij komt in contact met 
iemand die hem vergezelt in een ontdekkingstocht door het nachtelijke uitgaansleven. Hier geven 
ze zich over aan overmatig alcoholgebruik en bordeelbezoek. Watanabe wordt verleid tot 
uitspraken als: ʻvan het leven genieten is een heilige plichtʼ, ʻeen mens moet het leven begerenʼ, 
ʻgulzig leven is de grootste deugdʼ en ʻstriptease is veel directer dan kunstʼ. De uitspraken 
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verwoorden een kant van het leven, dat tot op dat moment verborgen voor hem was. Voor hem 
was er alleen zijn werk. Hij zat vast in saaiheid en voorspelbaarheid. Hij zat gevangen in zijn mal. 
Deze mal, waarop zijn leven was gebaseerd, ruilt hij om voor een leven van avontuur en 
onvoorspelbaarheid. Hij doorbreekt het cliché dat synoniem is voor zijn leven. De vraag is of hij 
niet in een nieuw cliché terechtkomt. Doorbraak en verandering leiden misschien niet altijd tot een 
vooruitgang.
Zijn terminale ziekte heeft geleid tot de bovenbeschreven actie. Hij heeft gekozen om zolang het 
nog kan te genieten van de geneugten van het leven. We kunnen ons afvragen of hier denkwerk 
aan te pas is gekomen. We kunnen in ieder geval constateren dat de schok heeft geleid tot ander 
gedrag. Het heeft hem aan het denken gezet. Hij is geconfronteerd met een nieuwe realiteit die 
ondraaglijk voor hem is. Zijn oude leven was dat al, maar toch had hij een manier gevonden om 
hierin te volharden. De ziekte dwingt hem echter tot een radicaal andere manier van leven. Maar is 
het wel een andere manier van leven, of is het een tijdelijke opleving of een verstandsverbijstering, 
die hem uit zijn clichématige bestaan sleurt en hem een uitweg naar een ander leven biedt?
De schok maakt hem duidelijk dat hij tot dan toe niet geleefd heeft. De verborgen vraag openbaart 
zich. Hoe moet je leven als je nog nooit geleefd hebt? Het is een constatering van het feit dat je 
wel in leven bent geweest, maar nog nooit geleefd hebt. Hij moet het leven omarmen en met volle 
teugen genieten. Maar weet hij wel hoe dat moet, of in het algemeen, ben je in staat om te leven 
als je dat nog nooit gedaan hebt? Na dertig jaar bezig te zijn geweest in zijn functie als 
gemeenteambtenaar komt hij tot het inzicht dat hij wil veranderen om op die manier een zinvolle 
bijdrage aan de samenleving te kunnen leveren. Hij wil iets realiseren wat anderen plezier in hun 
leven bezorgt. Met die openbaring keert hij terug naar zijn werk. Zijn collegaʼs zijn wederom 
verbijsterd. Zij weten niets van zijn ongeneeslijke ziekte. Het enige dat ze weten vanuit hun eigen 
beperkte bestaan, is dat hun collega een vertrouwd patroon heeft doorbroken en niet meer op het 
werk is verschenen. Die actie is meer opwindend dan de reden.
Watanabe wil één goede daad verrichten. Die ziet hij in het inwilligen en realiseren van het verzoek 
van een groep lokale moeders. Deze willen een speeltuin voor hun kinderen in hun wijk die sterk 
verpauperd is. Hij weet dat hij, om dit te realiseren, de sterke tegenwerking tussen de 
verschillende afdelingen moet overwinnen. Het continu doorsturen van werk naar andere 
afdelingen, waarbij niemand zich verantwoordelijk voelt om iets op te pakken en verder af te 
ronden, is een obstakel dat weggenomen moet worden. Dit is de voorwaarde om het doel dat hij 
zich gesteld heeft te kunnen realiseren. Zijn nieuw ontdekte levenslust en levenskracht moeten 
hem daarbij helpen. Dit uit zich in een bijna dwangmatige obsessie, die tegen wil en dank overeind 
blijft. De schok die hem aan het denken heeft gezet drijft hem vooruit. Het is zoals de Amerikaanse 
schrijver Paul Auster (2002, 238) stelt: ʻMen donʼt begin to live fully  until their backs are against the 
wallʼ.
In de tweede helft van de film zien we de situatie na zijn overlijden. Door middel van een 
avondwake zien we verschillende opvattingen van wat zich verder in het verhaal heeft afgespeeld. 
De kijker ziet hoe de aanwezigen proberen de rol van Watanabe te beschrijven, begrijpen en 
vooral te bepalen. Aangezien hij een gemeenteambtenaar was en zijn doel het realiseren van een 
publieke voorziening in een verpauperde wijk was, spelen politieke, maar ook ambtelijke belangen 
een rol. Deze zorgen voor persoonlijke en subjectieve opmerkingen en redeneringen. 
Verschillende personen uit het ambtelijke apparaat proberen hun eigen voordeel uit de situatie te 
halen en verwijten bijvoorbeeld Watanabe ʻambtelijke veronachtzaamheidʼ. Hij heeft zich niet aan 
de ambtelijke structuur gehouden. Hij heeft de mal doorbroken. In de structuur van de mal zijn 
taken en diensten vooraf verdeeld en is het resultaat ondergeschikt.
Bij het terugkijken op  de gebeurtenissen blijkt dat eigenlijk niemand meer precies weet wat er is 
gebeurt. Er is geen eenduidige waarheid te achterhalen. Door de individuele redeneringen en het 
daarop volgende debatteren worden de persoonlijke herinneringen van de individuen vervormd. 
Complicerende factor daarbij is dat verschillende acteurs vanuit een bepaald belang of verborgen 
agenda praten en daardoor het beeld verder vervormen. De realiteit die gereconstrueerd wordt, 
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belemmert een duidelijk beeld. Niemand weet eigenlijk precies wat er is gebeurd. Flashbacks in de 
film geven de kijker een beeld, waarbij de twijfel echter blijft loeren. Voor de acteurs is het 
onduidelijk en voor de kijker ook. We krijgen de indruk dat het levenswerk van Watanabe, door 
toeval tot stand is gekomen. De keuzes van Watanabe en zijn standvastigheid hebben hier wel 
een duidelijke rol in gespeeld, maar toeval lijkt de doorslaggevende factor. Het is in principe met 
het toeval van de ziekte begonnen. Planmatigheid lag hier niet aan ten grondslag. Verder zien we 
ook dat de keuze die hij maakt voor de speeltuin op  toeval berust. Het was het dossier dat boven 
op de stapel werk lag. Toeval bepaalt zijn actie en uiteindelijk het resultaat.
We zien behalve de rol van het toeval ook dimensies die het bepalen van wat werkelijk gebeurt 
bemoeilijken, of zelfs onmogelijk maken. De geheime vraag verdwijnt daardoor onder de 
oppervlakte, maar toont zich bij het doordenken van de film. De vraag of Watanabe daadwerkelijk 
ziek is en zal sterven en of hij desondanks de speeltuin gerealiseerd krijgt, is niet de boodschap 
die de regisseur wil overbrengen. Het gaat om de waarde van het leven, in hoeverre we in staat 
zijn om het leven te omarmen en of we echt een drastisch moment als een onsterfelijke ziekte 
nodig zouden moeten hebben om tot dat inzicht te komen. Er vindt een verwijzing naar Ecce Homo 
van Nietzsche plaats, die het verhaal in een bepaald perspectief plaatst. Het effect van het 
handelen van Watanabe en vooral zijn succes leidt achteraf tot inspiratie en behoefte aan 
daadkracht bij zijn voormalige collegaʼs. Ze willen vanaf dat moment en met Watanabe als hun 
voorbeeld gaan samenwerken voor de burgers om op die manier een relevante rol voor de 
samenleving te spelen. Hierbij speelt de drank, die rijkelijk vloeit tijdens de avondwake, een 
belangrijke rol.
De drank maakt hun vrij, zelfverzekerd en helpt hun om obstakels te overwinnen en op  één lijn te 
komen. Hoe meer ze onder invloed raken, hoe stelliger ze worden in hun daadkracht. Ze stappen 
uit hun clichématige rollen en ontdekken nieuwe paden. Het lijken dezelfde die Watanabe kon 
betreden na de schok van het ongeneeslijk ziek zijn. Ze beginnen zinnige dingen te zeggen en de 
verdeeldheid die er was, verdwijnt. De dag erna hebben ze nog steeds dezelfde gedachten. 
Probleem is dat op het moment dat ze het in de praktijk willen brengen, ze merken dat ze in 
principe weer machteloos zijn en terugvallen in hun oude clichématige rol. De alcohol die hun 
krachtig maakte is uitgewerkt en ze vervallen weer in hun oude onbevredigende gedrag. Ze zijn 
weer machteloos. Klanten worden weer doorgestuurd naar andere afdelingen en de triestheid slaat 
weer toe. We kunnen ons afvragen wat er gebeurd zou zijn als ze continu onder invloed zouden 
blijven? Zou dit er toe leiden dat ze dan wel hun clichématige gedrag zouden kunnen loslaten? De 
alcohol laat hen immers helder denken en wakkert daadkracht aan. De film zou dit eveneens als 
geheime vraag kunnen bevatten. Op deze thematiek kom ik in het volgende hoofdstuk terug bij de 
bespreking van de film Do the Right Thing.
Als we Ikiru kritisch bekijken kunnen we stellen dat de film iets weergeeft dat de meeste mensen 
zullen herkennen. Verder veronderstelt ze een doel en een duidelijke oplossing die ons informeert 
over de actie die bij de de situatie past. Er wordt ons duidelijk gemaakt wat we moeten doen. We 
hoeven hier in principe niet over na te denken. De film blijft dus doordrongen van clichés en de film 
roept een soort voorbeeld op, dat we slechts hoeven te volgen. Het biedt oplossingen voor 
situaties waar we mee geconfronteerd worden, zonder dat we daar in principe over hoeven na te 
denken. Daarmee ontkomt het niet aan het sensory-motor-schema.
1.7! DE DAGELIJKSE BANALITEIT
Voor de bewustwording van een alternatief voor de klassieke film was een crisis nodig. Deze crisis 
staat los van de technische mogelijkheden of beperkingen van film. Ze staat los van een proces 
van vervolmaking van film, een proces waarbij door incrementele vooruitgang perfectie wordt 
nagestreefd en uiteindelijk bereikt. De potentie die door middel van de crisis geactiveerd werd, was 
in principe altijd aanwezig. Ze kwam naar buiten door veranderingen in de samenleving, in de 
manier hoe mensen met elkaar interacteerden. Ze toonde zich onder invloed van een crisis die 
veroorzaakt werd door de moderniteit. Het waren de veranderingen die het moderne leven met 
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zich meebracht en die regisseurs gingen verbeelden. Ze deden dit door een stijl die zich 
kenmerkte door een directheid zoals ze die bij documentaires ervaren hadden. De manier waarop 
de wereld tot dan toe getoond werd, raakte in onbruik of was met andere woorden onacceptabel 
geworden. De eenvoudige en clichématige wijze waarop het leven mooier en rooskleuriger werd 
voorgesteld dan het was, werd verworpen. De dagelijkse banaliteit moest getoond worden. Film 
moest het leven niet mooier maken dan het was, maar de rauwe directheid en onafwendbaarheid 
van het bestaan tonen.
In deze crisis zijn vijf elementen van belang. Ten eerste dat het beeld niet naar een uniforme, 
synthetische situatie verwijst, maar naar één die verstrooid is. De situatie is niet eenduidig, maar 
meerduidig. Er bestaat dus niet één omschrijving of waarheid die op een bepaalde situatie van 
toepassing is. Op de tweede plaatst is er geen duidelijk verloop in gebeurtenissen. Er is geen 
logische en te duiden sequentie meer. De specifieke onderdelen zijn losgebroken van elkaar. De 
eventuele verbindingen zijn zeer zwak en worden bepaald door toeval. Als derde is het sensory-
motor schema vervangen door het slenteren, het ronddwalen. De reis en de continue terugkeer 
worden bepalend. De actie is niet vooraf bekend. Ze is niet ingebed in het beeld dat we 
waarnemen. De gerichte actie die in de toekomst ligt, die we vooraf kennen en ons verder brengt 
raakt in onbruik. Als vierde blijkt dat het enige dat nog een geheel lijkt te vormen de clichés zijn. De 
clichés van een bepaald moment of een bepaalde periode kunnen ons houvast geven in een 
situatie waar die schijnt te ontbreken. De voorwaarden voor clichématig handelen lijken 
verdwenen, alleen de clichés zelf zijn er nog. Maar het gaat verder als houvast geven. Ze worden 
geïnternaliseerd in de kijker en bepalen het denken en gevoel zo ingrijpend, dat iedereen een 
cliché wordt in een omringende wereld van clichés.
ʻHow  can one not believe in a powerful concerted organization, a great and powerful plot, which 
has found the way  to make clichés circulate, from outside to inside, from inside to 
outside?ʼ (Deleuze, 1986, 209)
Hieruit volgt dan ook het laatste element: de suprematie of alleenheerschappij van clichés. 
Iedereen zit gevangen in clichés zonder dat we ons daar nog bewust van zijn. Alles wat we 
waarnemen is cliché. We zijn niet meer in staat om het beeld zoals het daadwerkelijk is waar te 
nemen, we zien alleen het cliché. Het heeft de schijn van een complot. In deze clichés zit de 
bijbehorende actie ingebed, waardoor ons handelen door de clichés wordt bepaald. Verder kunnen 
we stellen dat clichés niet los van elkaar staan, maar elkaar voeden. ʻPhysical, optical and auditory 
clichés and psychic clichés mutually  feed on each other (Deleuze, 1986, 209). Deleuze is van 
mening dat dit een situatie is die we moeten afwijzen. We moeten het cliché doorbreken. Dit 
kunnen we volgens hem niet doen door het cliché belachelijk te maken of proberen te vernietigen. 
ʻ... a cliché is not slow to be reborn from its ashesʼ. (1986, 211). Dit kan volgens hem alleen door 
met gebruikmaking van film het beeld te tonen zoals het daadwerkelijk is. Het gaat er om de 
clichés zichtbaar te maken, om ze te visualiseren in een nieuw beeld. Hier is waar het Italiaanse 
neorealisme haar intrede doet met een manier die deze situatie kan visualiseren en datgene doet 
wat het cliché ons niet wil laten doen, namelijk denken. Het cliché wordt getoond zoals het is, 
namelijk als een cliché.
Deleuze heeft het over een wereld die er is, maar die we niet meer zien. We zijn niet meer in staat 
om haar waar te nemen omdat ze te afschrikwekkend is. Ze is de chaos en banaliteit van alledag. 
We wenden onze blik af. We laten het niet toe in ons frame. We hebben de banaliteit verdrongen 
en er het cliché voor in de plaats gezet, zonder dat we ons daar nog bewust van zijn. Het cliché 
verbergt onze wereld en wordt op die manier onze wereld. Dit leidt tot desillusie, afstomping en 
desinteresse. Als voorbeeld haalt hij het werk van de Amerikaanse regisseur Sam Peckinpah aan. 
Die laat ons een wereld zien waarin de hoofdpersonen: ʻ...have no facades, they  have not a single 
illusion left: thus they  represent disinterested adventure, from which no advantage is to be gained 
except for pure satisfaction of remaining aliveʼ. They  have nothing of the American dream, they 
have only  kept their lives ...ʼ (1986, 168). Illusie voor verandering of hoop is verdwenen. Alleen het 
leven zelf blijft nog over, zonder dat daar genoegdoening of plezier uit te halen valt. Dromen over 
een betere toekomst is zinloos. De ʻAmerican dreamʼ, zoals die in de cliché-film wordt getoond 
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blijkt een nachtmerrie. Het is een kwestie van overleven, alleen is niet duidelijk wat dit overleven 
voor een nut heeft. Dit is de verbeelding van de effecten van het cliché. Het wordt een doelloze en 
uitzichtloze aangelegenheid waarin walging centraal staat.
Deleuze (1986) gebruikt als ander voorbeeld Charlie Chaplin en zijn films The Great Dictator en 
Monsieur Verdoux. Hij stelt dat de onderliggende gedachte van die films is dat: ʻ...Society puts 
itself in the situation of making any powerful man into a bloody dictator, any  business man a 
murderer, literally  a murderer, because it gives us too much incentive to be evil, instead of giving 
rise to situations where freedom and humanity  would be bound up with our interest or our raison 
dʼêtreʼ  (1986, 172, cursivering in origineel). In Monsieur Verdoux zien we dat een zakenman 
verandert in een moordenaar. Hij wordt min of meer in die situatie gedwongen. In hoeverre hij kan 
kiezen voor de optie om te moorden blijft onduidelijk. Volgens Deleuze kiest hij in ieder geval voor 
het meest aanlokkelijke. Het moorden is voor hem de manier om te overleven. Door zijn ontslag zit 
hij zonder geld. Zijn vorige baan als medewerker op een bank is hij in een tijd van crisis 
kwijtgeraakt. De manier waarop hij zich gedraagt in zijn nieuwe rol van moordenaar laat zien dat 
de scheidslijn minimaal is. Het lijkt er niet op dat hij zich hierin ongemakkelijk voelt. Verder kan hij 
gebruik maken van zijn vaardigheden als bankier om te weten welke slachtoffers het meest 
voordelig zijn en hoe hij hun geld in zijn bezit kan krijgen. Hij wordt niet ontmaskerd omdat hij het 
beeld van bankier uitstraalt. Zijn verschijning overtuigt mensen en laat hem niet zien zoals hij is. In 
de bankier zit een moordenaar, of hij echt moorden pleegt staat daar los van.
1.8! HYALOTEKENS
De crisis in het actie-image werd, zoals gezegd, ingeleid door het Italiaanse neorealisme, met 
exponenten als Rosselini, Da Sica en Antonioni en de Franse nouvelle-vague met exponenten als 
Godard, Bresson en Resnais. Dit zorgde voor een nieuwe filmtaal, iets dat Deleuze het moderne 
beeld noemt. Dit veroorzaakte een shock to thought. Het kon de kijker aan het denken zetten om 
op die manier het cliché te doorbreken. Centraal hierbij staat de gedachte dat de tijd ontwricht is. 
Deleuze stelt in het begin van zijn tweede filmboek: ʼThe time is out of jointʼ (1989, x1). Deze 
ontwrichting van de tijd wordt weergegeven door het kristal-beeld oftewel het hyaloteken. Dit is een 
beeld dat de versmelting van heden, verleden en toekomst laat zien. De tijd verloopt niet 
sequentieel van verleden, via heden naar toekomst, maar verloopt discontinu waarbij de 
verschillende tijdsaspecten onontwarbaar met elkaar versmelten. De tijd is niet chronologisch. Er is 
geen sprake van chronos, maar van cronos.
Waarom is tijd van belang volgens Deleuze? Om dit te verklaren leunt hij op het werk van Bergson, 
die stelde dat we nooit het geheel van tijd zien. We zien nooit de duur. We zien slechts 
fragmenten. We zien volgens Bergson (1998) een cinematografische illusie. De moderne film stelt 
ons nu in staat om het geheel te zien. Door middel van het hyaloteken kan de duur verbeeld 
worden. Hierdoor merken we dat er tussen de fragmenten niet altijd een logisch gevolg hoeft te 
bestaan. Dit is iets wat vanuit de klassieke film door middel van het sensory-motor schema wel 
werd gesuggereerd. Tijd was hier ondergeschikt aan beweging. Het was een vloeiend en logisch 
opeenvolgend geheel. In de moderne film wordt de beweging ondergeschikt aan de tijd. We 
worden in staat gesteld om een direct beeld van tijd te zien. We zien dan dat het geen logisch en 
opeenvolgend geheel is, maar losse verbanden, waartussen de verbindingen zwak of afwezig zijn. 
De duur laat de fragmenten, maar ook haar ontwrichtingen zien. Deze ontwrichtingen of 
overgangen zijn volgens Deleuze belangrijker dan de fragmenten. Zij bepalen immers de 
veranderingen. De grote lijn wordt op die manier ondergeschikt aan de afwijkingen.
We zien in het hyaloteken de versmelting van het actuele en het virtuele, van werkelijkheid en 
fantasie. Dit is volgens Deleuze: ʻto show how and in what sense school is a prison, housing 
estates are examples of prostitution, bankers killers, photographs tricks - literally, without 
metaphorʼ (1989, 20-21, cursivering in origineel). We zien het cliché zoals het daadwerkelijk is. Het 
is geen metafoor, maar een rauwe directheid. Dit is niet bedoeld om ons tot actie aan te zetten 
maar om ons aan het denken te zetten. Het is een werkelijkheid die we niet meteen herkennen of 
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zelfs willen zien. Het is er geen waarbij we meteen weten hoe we moeten handelen. Het is een 
werkelijkheid die ons met walging vervult. Het is een werkelijkheid die zich in haar banaliteit toont 
en een shock voor het denken betekent.
ʻThe actual image and the virtual image coexist and crystallize; they  enter into a circuit which 
brings us constantly  back from one to the other; they form one and the same ʻsceneʼ where the 
characters belong to the real and yet play  a role. In short, it is the whole of the real, life in its 
entirety, which has become spectacle, in accordance with the demand of a pure optical and sound 
perceptionʼ (Deleuze, 1989, 83-84).
Film heeft haar potentie om de werkelijke werkelijkheid, de real-reality, te verbeelden aldus 
Deleuze (1989). Het is niet de cliché-werkelijkheid die ontstaat omdat we onze ogen grotendeels 
sluiten of onze blik afwenden. We zien een wereld zoals die is en niet zoals we die waarnemen 
met onze clichématige perceptie en waarin de voor ons benodigde actie al besloten zit. We zien 
een meervoudige werkelijkheid die eerst voor ons verborgen bleef. We zien een onbekende wereld 
die we niet snappen, die ons door haar banaliteit met walging vervult, maar waar we ons niet van 
kunnen afkeren. Film toont ons dat clichés niet de manier zij om met die wereld om te gaan. Ze 
vervreemden ons van de wereld. We raken ontheemd, aldus Deleuze, en verliezen ons vertrouwen 
in deze wereld. Film kan ons dit vertrouwen teruggeven zodat we weer kunnen geloven in deze 
wereld. Het scherm verandert hierbij in ons denkvermogen (Flaxman, (ed.), 2000). Het denken 
wordt weer relevant.
BLOW-UP
Een voorbeeld hiervan is de film Blow-Up (1966) van de Italiaanse regisseur Michelangelo 
Antonioni (1912 - 2007). In deze film zien we het beeld van een jonge en populaire fotograaf in 
London die via zijn fototoestel een moord registreert. Waarom is deze film relevant met betrekking 
tot ons denken over cliché? De film schets een beeld van de vijf symptomen van de moderniteit 
zoals die eerder zijn omschreven. Net als bij het eerste van de vijf kenmerken kunnen we stellen 
dat er sprake is van een verstrooide situatie met zwakke verbindingen. De benodigde actie lijkt niet 
in hetgeen we waarnemen besloten te liggen. We zien een beeld dat we niet meteen begrijpen of 
kunnen doorgronden. Een antwoord of verklaring is niet aanwezig. We worden aan het denken 
gezet. Laten we teruggaan naar datgene dat deze film ons laat zien.
Zoals gezegd gaat het over een fotograaf die een moord met zijn camera registreert, zonder dat hij 
deze op het moment van fotograferen heeft gezien. Bij het ontwikkelen en het vergroten van de 
fotoʼs wordt de moord, of meer specifiek een lichaam voor hem zichtbaar. De fotoʼs geven voor 
hem en de kijker een nieuw beeld, of misschien moeten we het een ander beeld noemen, van een 
zelfde werkelijkheid. Perceptie en wat er daadwerkelijk gebeurt zijn niet met elkaar in 
overeenstemming. De affectie en de actie kunnen hier niet vanzelfsprekend op volgen, zoals dat 
bij de klassieke film wel kon. De fotograaf haalt betekenis uit een representatie van een realiteit die 
zich schijnbaar heeft afgespeeld. Hij weet immers niet zeker wat er is gebeurt. Hij heeft het niet 
met eigen ogen gezien. Alleen het camera-oog laat hem zien wat er schijnbaar gebeurt is. Het is 
dus niet zo dat hij bewust iets gecomponeerd heeft en die betekenis in de compositie terugziet. Hij 
interpreteert wat hij ziet en construeert een betekenis uit het materiaal zoals dat aan hem voorligt 
binnen de geframede context van de foto. Realiteit wordt achteraf geconstrueerd.
Hij ziet zichzelf voor een dilemma geplaatst omdat hij feitelijk het lichaam niet gezien heeft. 
Hierdoor ziet hij zich genoodzaakt, terug te keren naar het park, de plek waar hij de fotoʼs heeft 
genomen. Daar vindt hij het lijk. Probleem is dat het vinden van het lijk voor hem slechts een 
bevestiging van zijn eigen vermoeden is. Hij heeft geen fototoestel bij zich om het beeld van het lijk 
vast te leggen. Ook is hij niet in staat om hetgeen hij waarneemt als realiteit te waarborgen, 
aangezien dit alleen in een sociale context kan. Er zijn meerdere personen nodig om een realiteit 
te construeren, het heeft alleen waarde in een sociale context. ʻBlow-up  ʼ laat ons zien dat realiteit 
geconstrueerd wordt. Voor de kijker blijven veel zaken echter onduidelijk of zelfs onverklaarbaar. 
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We weten niet wat wel of niet gebeurt is. Bijvoorbeeld de moord, heeft die nu plaatsgevonden of 
niet. De centrale vraag, of zoals eerder is beschreven de geheime vraag, is te omschrijven als: kun 
je er zeker van zijn dat dingen echt gebeuren? Dit wordt versterkt door het vaak ontbreken van 
geluid of dialoog, waardoor een vervreemdende spanning ontstaat.
Maar in feite is het plot van ondergeschikt belang aan de gebeurtenissen. Wat de film ons vooral 
wil laten zien is dat er geen logische gevolgtrekkingen tussen gebeurtenissen mogelijk zijn. 
Verwachtingen worden niet ingelost. Zoals het beeld dat de fotograaf maakt dat anders is dan hij 
zich heeft voorgesteld of verwacht. Zijn gedachte was om een verliefd paartje te fotograferen, 
maar de fotoʼs laten een moord zien. We zien de fotograaf een beeld van populariteit en 
heldendom neerzetten dat afwijkt van wat in de klassieke films wordt getoond. Het beeld zoals we 
dat kennen en op kunnen vertrouwen is afwezig. We zien een beeld waarvan we niet weten wat 
we ervan moeten denken. Preciezer gezegd een beeld waarbij ons vaste denk-repertoire tekort 
schiet. We moeten opnieuw gaan denken, nieuwe gedachtes ontwikkelen die bepaald worden door 
de specifieke situatie die we niet vooraf hadden kunnen voorzien en die berust op een soort toeval. 
Ons clichématige denkpatroon en bijbehorende gevoelens en handelingen zijn onbruikbaar.
We zien een wereld waarin de hoofdpersoon een verziekte relatie met zichzelf en met zijn 
omgeving heeft. De vluchtigheid en oppervlakkigheid van zijn handelen staan centraal, evenals 
zijn macht die hij door zijn schijnbare populariteit, kan misbruiken. We zien voorbeelden van 
verbale en seksuele agressie, waarbij de drijfveren van de hoofdpersoon volstrekt onduidelijk 
blijven. Er is geen duidelijk begin of eind en het karakter van de hoofdpersoon kunnen we niet 
doorgronden. We zien hoe anderen zich gewillig aan zijn machtsvertoon onderwerpen. Hierdoor 
wordt hij in staat gesteld om zijn macht verder op te rekken. Dit wordt onder andere zichtbaar in 
een uitvoerige, en voor die tijd schijnbaar schokkende, seksscène, een reden waarom de film in 
Italië niet in première ging (Chatman & Duncan, 2004). Twee groupies onderwerpen zich 
geïntimideerd aan de dominantie van de protagonist, die de meisjes na hun amoureuze escapades 
afblaft en de deur uitzet. De glamour-wereld en het daarbij behorende streven naar roem en de 
inherente bewondering voor die roem, wordt tentoongesteld als onbevredigend of zelfs ridicuul. De 
inhoud is niet aanwezig of in ieder geval onduidelijk. He blijft allemaal aan de oppervlakte. Duidelijk 
is dat niemand zichtbaar plezier beleeft aan de effecten van het beeld. Dromen van succes wordt 
uit de droom gehaald. De uitweg of oplossing zoals die werd geboden in Ikiru is niet aanwezig.
Antonioni laat zien dat het gepresenteerd visuele beeld, altijd geïnterpreteerd moet worden. Het is 
geen kant en klaar beeld. Het verwijst, zoals bij het eerste kenmerk van de crisis, niet naar een 
eenduidige situatie. De situatie is meervoudig. Dit is net zoals de foto, die niet de moord laat zien, 
maar waarop deze, na interpretatie, wel zichtbaar wordt. Het is dus niet zo dat de betekenis per 
direct en zonder voorbehoud gegeven is. Nee, we moeten haar zoeken voor zover ze te vinden is. 
Want uiteindelijk is er binnen de betekenis die we door interpretatie hebben achterhaald weer een 
andere betekenis en in die betekenis weer een andere betekenis. Dat gaat oneindig door. Het 
ware beeld is onvindbaar.
Verder zien we de hoofdpersoon slenteren, zoals dat in het derde kenmerk van de crisis benoemt 
wordt. Het is geen doelgerichte actie, met een duidelijk begin en eind, maar een schijnbaar 
doelloos slenteren of ronddwalen. Het blijft onduidelijk waarom de hoofdpersoon doet wat hij doet, 
waar hij vandaan komt of hoe hij verder wil gaan. We kunnen ons wel een beeld vormen, maar dat 
blijft zoals gezegd een beeld dat geïnterpreteerd moet worden om er betekenis uit te halen. De 
drijfveren zijn onbekend. Het op een vertrouwd handelingsrepertoire meeleven met de 
gebeurtenissen is niet mogelijk. Het cliché is in onbruik. Onze perceptie staat niet meer in 
verbinding met de affectie en actie is hieruit dan ook niet mogelijk. Maar het is niet alleen dat de 
kijker niet weet of begrijpt wat de drijfveren van de hoofdrolspeler zijn. Dat zou namelijk duiden op 
een situatie die verklaarbaar is. Ergens zou er dan een reden zijn, die we zouden kunnen 
achterhalen, als we misschien beter kijken. Maar dat is niet het geval. Voor de hoofdrolspeler is het 
namelijk ook volstrekt onduidelijk waarom hij de dingen doet die hij doet. Het lijkt alsof het uit een 
onafwendbare verveling gebeurt. Niet een verveling die een bepaalde rust of tevredenheid kan 
impliceren, maar een verveling vanuit ongemak en die dit ongemak alleen maar versterkt. 
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Niemand in deze film lijkt echt op zijn gemak met de rol die hij speelt. De sociale interactie lijkt 
gebaseerd op vervreemding.
Aan het einde van de film verdwijnt de hoofdpersoon plotseling uit beeld. Hierdoor kunnen we de 
vraag stellen of niet alles een illusie is geweest. We kunnen ons niet alleen de vraag stellen of de 
moord wel of niet gebeurd is, maar ook of alle verwikkelingen zoals we die in de film hebben 
gezien, wel hebben plaatsgevonden. Als immers de hoofdpersoon oplost in het niets, waren de 
gebeurtenissen dan niet ook niets? Met andere woorden: wat hebben we gezien? Onze focus van 
attentie was gericht op iets dat verdwijnt, dat overbodig of irrelevant schijnt te zijn. Had onze 
aandacht niet op iets anders gericht moeten zijn, of is de aandacht op iets richten misschien 
onzinnig? Dit zijn vragen die we ons bij deze film kunnen stellen. Maar het gaat verder. Het is niet 
alleen zo dat de hoofdpersoon op het einde oplost in het frame. Tijdens de film heeft hij geen naam 
en daarom in principe ook geen identiteit. Hij is te zien, maar eigenlijk is hij er niet of we zouden 
kunnen stellen dat het ontbreken van zijn identiteit, doordat hij geen naam heeft, exemplarisch is 
voor het gegeven dat hij niemand is. Daardoor is hij eigenlijk iedereen. Hij is inwisselbaar met 
willekeurig welk ander persoon. Als hij iedereen is, is hij een feite een afspiegeling van de mens en 
zijn gedragingen in die bepaalde setting. Het gegeven dat hij geen plezier beleeft aan de dingen 
die hij doet, hij niets afmaakt en zijn leven berust op toevalligheden zijn blijkbaar kenmerken die de 
regisseur van toepassing vindt op iedereen.
ZERKALO
Een ander voorbeeld is de film Spiegel (1974) van de Russische regisseur Andrei Tarkovsky 
(1932-1986). De film speelt zich af in de voormalige Sovjet-Unie en kan gezien worden als een 
aanklacht tegen het toenmalige leven daar. Verder kan het ook gezien worden als een aanklacht 
tegen het vooruitgangsdenken. De films van Tarkovsky, die zichzelf zag als een poëet, laten de 
spirituele zoektocht van de hoofdrolspelers zien. Deze worden geconfronteerd met complexe 
filosofische vraagstukken (Bird, 2008, Dunne (ed.), 2008, Tarkovsky, 2006, Martin, 2005, Johnson 
& Petrie, 1994, Tarkovskaya (ed.), 1990, Turovskaya, 1989, Le Fanu, 1987). Ze zijn als vreemden 
en proberen betekenis te halen uit de wereld waarin ze ronddolen. Ze zoeken naar 
referentiepunten die hun route kunnen verduidelijken of vertellen hoe ze de route moeten 
vervolgen. Ze zijn als nomaden. 
Centraal in zijn zoektocht naar poëtische filmbeelden staat de tijd. Deze verbeeldt hij met lange en 
trage shots die ervoor moeten zorgen dat de tijd in het shot gevangen wordt. Ze eisen hierdoor 
onze aandacht op en zetten aan tot observeren. Deze observatie daagt de verveling uit en roept 
de verwondering en nieuwsgierigheid in ons op. Ons denken wordt op die manier aangesproken. 
Tarkovsky verwoordt het in zijn autobiografie ʻDe Verzegelde Tijd  ʼals volgt: ʻAlles raakt verbonden, 
alles grijpt in elkaar en verwijst naar elkaar: de sfeer is het resultaat van de concentratie op de 
essentieʼ (2006, 187). De beelden gaan zo traag dat ze af en toe lijken stil te staan, alsof het een 
schilderij is, dat langzaam en bedachtzaam tot leven komt. De traagheid maakt ons ervan bewust 
dat we het geduld om te observeren, om waar te nemen, zijn kwijtgeraakt. Het zet ons aan het 
denken op een wijze die van ongeduld omslaat in verwondering. De jachtige blik wordt verruild 
voor de bespiegelende blik. Het maakt ons bewust van een tijd zoals wij die niet kennen. Het is 
niet de kloktijd waar we ons aan vastklampen of ons door laten disciplineren. Het is een tijd die we, 
conform de opvattingen van Deleuze en Bergson, niet bepalen maar waar we inzitten. Het is de tijd 
waarin we worden gevormd.
Met Tarkovskyʼs nieuwe filmtaal was het de bedoeling om film dezelfde status te verschaffen als de 
grote klassieke kunstvormen (Bird, 2008, Dunne (ed.), 2008, Martin, 2005, Johnson & Petrie, 
1994, Tarkovskaya (ed.), 1990, Turovskaya, 1989, Le Fanu, 1987). Film moest eindelijk haar plek 
gaan opeisen. Haar tijd van adolescentie was voorbij. Tevens verwerpt hij de narratief en het 
figuratieve. Film moet niet zomaar een verhaaltje vertellen en moet ook geen afspiegeling van de 
wereld vormen. Film moet ons de wereld laten zien op een manier zoals we dat zelf niet kunnen. 
Ons oog ziet niet hetzelfde als het camera-oog. Het is geen afspiegeling van het vertrouwde, maar 
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een beeld dat ons confronteert met datgene dat ons onbekend is, of waarvan we vervreemd zijn. 
Het moet leiden tot de zogenaamde ʻshock to thoughtʼ. De regisseur roept hiermee een kracht op 
die hij zelf niet had vermoed en die hij niet kan beteugelen. Deze kracht schudt ons letterlijk 
wakker. Het zet ons aan het denken.
fig. 1.3 - Tarkovsky : Spiegel
Tarkovsky (2006) was van mening dat goede films niet in een genre te vatten zijn. De disciplinering 
van genres of stromingen drukt een beperkend stempel op film. Dit doet afbreuk aan de poëtische 
mogelijkheden. Film als kunstvorm moet vrij en tijdloos zijn. Ze moet een wereld op zichzelf 
vormen. Een wereld zoals wij haar niet (meer) kunnen waarnemen. Het moet onze wereld 
verbeelden. Een wereld die ons confronteert en in contact brengt met ons leven. ʻEen ieder die dat 
wil kan naar mijn films kijken als in een spiegel en hierin zichzelf zienʼ  (2006, 179), aldus 
Tarkovsky. Hij vervolgt: ʻDe geest dorst naar harmonie, het leven is disharmonisch en het is deze 
tegenstelling die voor beweging zorgt. Ze is tegelijkertijd de bron van onze pijn en van onze hoop, 
maar ook een beweging van onze geestelijke diepte en mogelijkhedenʼ (2006, 186). Dit was voor 
Tarkovsky niet vrijblijvend: ʻIk beschouw het als mijn plicht de mens tot nadenken te bewegen over 
het wezenlijke en het eeuwige dat in iedere mens aanwezig is, en dat hij al te gemakkelijk negeert; 
want hoewel de mens zijn lot in eigen handen heeft, dient hij liever schimmige idolenʼ (2006, 192). 
De mens moet weer tot zichzelf en onze wereld gebracht worden.
In de film Spiegel zien we een spanningsveld tussen de natuur en de mens. Die laatste streeft 
naar vooruitgang en komt hierdoor in conflict met de natuur. Hij vervreemdt van haar maar ook van 
zijn eigen essentie. We zien een wereld die aangetast of verminkt is. We zien vervallen gebouwen 
die langzaam door de natuur worden terugveroverd. Dit gebeurt in de vorm van begroeiing of 
regen die gebouwen penetreert. De natuur overwint de technologische vooruitgang van de mens. 
Vooruitgang leidt schijnbaar tot verval. Het idee dat tijd bestaat uit een logische sequentie van 
elkaar opvolgende en bij elkaar horende fragmenten wordt onbruikbaar verklaard. Dat de techniek 
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ons steeds verder helpt in ons ontwikkelingsproces blijkt niet te kloppen. Het sterk leunen op 
technologische vooruitgang lijkt daarom af te raden. Vooruitgang impliceert dan achteruitgang. Het 
cliché stilstand is achteruitgang wordt verworpen. Vooruitgang is achteruitgang en stilstand is 
gewoon stilstand.
In een scène in een drukkerij, zien we de troosteloosheid van werk in al haar vreemdheid en 
weerzinwekkendheid. De hoofdrolspeelster realiseert zich dat ze op het werk wellicht een fout 
heeft gemaakt. Ze besluit overijld en bijna obsessief naar de drukkerij terug te keren. We zien haar 
in zwart-wit beelden rennend over straat richting een gebouw gaan. Buiten zien we vervallen 
gebouwen en gevallen bladeren die de herfst verbeelden. Het regent. Binnen in de drukkerij 
ontdekken we een situatie waarin troosteloosheid, bureaucratische-controle, herrie van industriële 
machines, paniek, werkdruk en vergaande persoonlijke verwijten over het privé-leven van de 
hoofdpersoon, de sfeer bepalen. Het werk heeft een veelomvattende impact op iedereen die er bij 
betrokken is. Ze vindt haar weg naar de privé-situatie van de werkenden. Hierdoor raakt de hele 
samenleving doordrongen van het werk en de beleving daarvan. Ze kunnen niet aan haar impact 
ontsnappen.
Op het einde van de scène gaat de hoofdrolspeelster douchen. Het water moet zorgen voor 
reiniging Het moet een terugkeer naar het pure bestaan mogelijk maken. De vervuiling door 
technologische vooruitgang en de manier waarop werken zich heeft geëvalueerd in een 
allesomvattende impact moet weggespoeld worden. Dat is wat de beelden laten zien. De beelden 
van de hoofdrolspeelster en haar schoonmoeder, door dezelfde actrice gespeeld, vermengen zich 
onontwarbaar tot een meervoudige identiteit. Het is onduidelijk wie wie is. Er heeft een vermenging 
van karakters plaatsgevonden. Deze wordt verbeeld in het uiterlijk. We worden wederom 
geconfronteerd met een situatie of personages die niet eenduidig zijn. Wat is er aan de hand en 
wie is wie? Er is denkwerk en interpretatie nodig. Verder zien we dat hier geen sprake is van een 
logische sequentie. De film springt op en neer in de tijd, waarbij we niet weten of iets werkelijk 
gebeurt is, of dat het een fantasie of een droom is. Fantasie en werkelijkheid zijn versmolten in een 
kristal-beeld, in een hyaloteken.
Het kristal-beeld geeft ons een beeld van tijd. De verschillende fragmenten en tempoʼs vloeien 
voort in haar vorming. Niet alleen de momenten van tijd verschillen maar ook de tempoʼs van 
tijdsbeleving. Dit betekent dat we zowel momenten uit het verleden, heden als toekomst 
onontwarbaar waarnemen, maar eveneens dat deze waarnemingen een bepaalde duur hebben. 
De jachtigheid van de ene duur kan verschillen van het ontspannen beleven van de andere duur. 
De ene herinnering of toekomstgedachte kan rustgevend zijn, de andere bloedstollend of 
verontrustend. De logische verbindingen tussen deze fragmenten ontbreken. Ze worden verdeeld 
door irrationele knippen. Er wordt een uitermate complex beeld gevormd, dat niet te doorgronden 
is, maar waar we wel betekenis aan willen toekennen. We moeten erover gaan denken.
Het zet ons aan het denken over het clichématige karakter zoals we dat in de jaarverslagen 
hebben gezien. De kenmerken van het cliché zoals we die benoemd hebben blijken onbruikbaar te 
zijn. Er is geen duidelijk begin en einde, we zien geen bepalende rol van een held. De 
doelgerichtheid is afwezig, evenals transparantie en kenbaarheid. Er is geen sequentieel 
tijdverloop en geen happy  end. We zien beelden die niet passen binnen ons clichématig 
verwachtingspatroon. Het handelingsrepertoire ontbreekt. We worden aan het denken gezet. Wat 
betekent deze voor ons onbekende wereld?
1.9! SCHIJN & DENKEN
Zoals in de vorige voorbeelden beschreven is gaat het om een visualisatie van een schijn-
werkelijkheid die met behulp van clichés omgevormd is tot onze werkelijkheid. Film heeft de 
potentie om haar te laten zien zoals ze daadwerkelijk is. Ze laat haar zien als schijn. Met andere 
woorden we zien de bankier weer als moordenaar. Met de macht van het onware, van de schijn, 
geeft Deleuze echter aan dat het niet de bedoeling is om hier naar een waarheid te zoeken. Die is 
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er niet. Hij haalt Nietzsche aan en citeert: ʻeven ʻthe truthful man ends up realizing that he has 
never stopped lyingʼ  (1989, 133). Het gaat niet om het achterhalen van een waarheid, want stel dat 
we haar zouden achterhalen, dan zou ze: ʻinaccessible, impossible to describe, and, if it could be 
described, would be useless, superfluousʼ (1989, 137). Wat relevant is, is een proces van wording. 
Hierin is de tijd losgekoppeld van actie en bestaat ze op zichzelf. Dit is wat film ons kan laten zien. 
Er is geen sprake van een statische situatie, maar van transformatie. Er is sprake van continu 
beweging zonder dat daar actie in besloten ligt. We zullen die beweging moeten overdenken. De 
waarheid is een proces van continu creatie. De begrippen waar of onwaar zijn daarom overbodig, 
aldus Deleuze. Er is sprake van wording, waarin verleden heden en toekomst vervlochten liggen.
Vanuit de hyalotekens en de macht van de schijn komen we bij de essentie van de film: denken. 
Hij beargumenteert dat de moderne film zorgt voor een schok die ons weer aan het denken zet. 
Op die manier kunnen we ons vertrouwen in deze wereld terug winnen. Dat vertrouwen hebben we 
verloren. Door de eigenschappen van de moderniteit, zoals die eerder beschreven zijn, is er een 
voor ons onsamenhangende situatie ontstaan die we niet langer begrijpen. Om enig houvast te 
vinden, klampen we ons vast aan clichés, die de alleenheerschappij hebben overgenomen. Dit is 
het beeld zoals dat in de inleiding vanuit de jaarverslagen is geschetst. Deleuze vindt de 
alleenheerschappij van het cliché onacceptabel. We moeten het cliché doorbreken. We zijn 
denkende wezens en we moeten het denkvermogen weer leren gebruiken. Hij refereert aan 
Heidegger, die stelde dat feit dat we de mogelijkheid hebben om te denken niet automatisch 
betekent dat we hier ook gebruik van maken. Blijkbaar is film nodig om die potentie te realiseren.
De schok van het denken helpt ons met het denken van het geheel dat anders voor ons verborgen 
blijft. We zien dingen die we anders niet zouden zien en waar onze fantasie te kort schiet. Door dat 
zien ontstaat een subversieve potentie. We zien namelijk een wereld die we niet kunnen 
accepteren, maar waartegen we ons willen verzetten. We willen weer geloven in deze wereld. 
Deleuze omschrijft het als volgt:
ʻFor it is not in the name of a better or truer world that thought captures the intolerable in this world, 
but, on the contrary, it is because this world is intolerable that it can no longer think a world or think 
itself. The intolerable is no longer a serious injustice, but the permanent state of a daily  banality. 
Man is not himself a world other than the one in which he experiences the intolerable and feels 
himself trappedʼ (1989, 169, 170).
De film toont ons dat de wereld van clichés zoals we die hebben waargenomen onacceptabel is. 
We willen niet geloven in een andere wereld, maar in deze wereld, ons vertrouwen herstellen en 
ons verzetten tegen de dagelijkse banaliteit. De banaliteit waarvoor we onze ogen hebben 
gesloten, waarvan we niet meer in staat waren om deze waar te nemen, wordt via de film zichtbaar 
gemaakt. ʻThe modern fact is that we no longer believe in this world. We do not even believe in the 
events which happen to us, love, death, as if they  only  half concerned us. It is not we who make 
cinema; it is the world which looks to us like a bad filmʼ (Deleuze, 1989, 171). De wereld is voor 
ons een slechte film geworden, waartegen de moderne film tegenwicht kan bieden, onze ogen 
heropenen, ons aan het denken kan zetten om op die manier ons geloof in deze wereld terug te 
krijgen.
Het gaat hierbij, zoals eerder gesteld, niet meer alleen om de beelden, maar vooral om datgene 
wat er tussen de beelden is. Er is immers geen sprake van een logische en opeenvolgende 
sequentie. Er is sprake van een schijn-continuïteit. De ketting van associaties wordt verbroken. We 
kunnen niet meer het ene uit het andere afleiden. We kunnen geen logische gevolgtrekkingen 
halen uit bepaalde gebeurtenissen of beelden. Het zijn niet de grote lijnen die bepalen wat er 
uiteindelijk gebeurt of zou moeten gebeuren. Beelden staan op zichzelf. Wat zich tussen de 
beelden bevindt is wat het verschil maakt. Zij bepalen uiteindelijk het beeld van het geheel dat 
anders voor ons verborgen blijft. Dit staat los van associaties tussen beelden. Het impliceert dat de 
tussenliggende stukken, details, niet genegeerd kunnen worden. Het bepaalt de subversieve 
potentie die ons aan het denken zet. Het is de essentie van de beelden. Hierdoor wordt duidelijk 
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dat er niet één uniform beeld bestaat dat ons duidelijkheid verschaft. We zien de dingen weer in 
hun rauwe directheid.
Samenvattend kunnen we stellen dat de tijd ontwricht is en dat dit heeft geleid tot een 
vervreemding van de wereld waarin we leven. We hebben ons van de dagelijkse banaliteit 
afgewend. We zijn ons vast gaan klampen aan clichés. De moderne film kan ons het vertrouwen in 
de wereld teruggeven. Hiervoor maakt zij gebruikt van hyalotekens die de ontwrichte tijd 
verbeelden, laten zien hoe ze is, zonder ze in een regime van doelen en middelen te stoppen. 
Daarbij hoort dat alleen de moderne film ons het geheel kan verbeelden. Dit is een geheel van 
beelden waarbij vooral datgene tussen de beelden van belang is, en wat ons duidelijk maakt dat er 
geen duidelijke actie in de associatie van de beelden verborgen zit. Er is geen logische volgorde 
en er is geen sprake van een evolutionair verlopen van tijd. Dit impliceert verder dat er geen 
waarheid of werkelijkheid te ontdekken valt. Er is sprake van schijn-werkelijkheid. Film is een 
verbeelding van de versmelting van het actuele en het virtuele. Hierdoor zien we de wereld weer 
zoals ze is. Het leidt tot een shock to thought die op subversieve wijze ervoor zorgt dat we ons 
vertrouwen in deze wereld terugkrijgen. De gedachte van Nietzsche: ʻNiemand is nog materiaal 
voor een samenlevingʼ (1999, 224), krijgt hiermee weer perspectief.
1.10! NOMADE & RIZOOM
Twee begrippen die voor ons denken over organisaties en cliché van belang zijn, maar die 
Deleuze in zijn filmboeken niet specifiek benoemt, zijn ʻnomadeʼ en ʻrizoomʼ. Deze bespreekt hij 
wel in A Thousand Plateaus (1987, samen met Guattari). Waarom zijn deze begrippen van belang 
in ons denken over organisaties en cliché? We hebben gezien dat het clichématige denken onder 
druk is komen te staan. De kenmerken van het cliché hebben we benoemd als: teleologie, 
transparantie, efficiency, coöperatie, veroveringsdrang, het vertrouwen op de sterke leider, een 
nadruk op moeten en willen, een sequentieel verloop van tijd, een duidelijk begin- en eindpunt en 
een happy-end. Dit zijn de clichés die in het kader van dit onderzoek van belang zijn. We hebben 
gezien dat deze in onbruik zijn geraakt, doordat ze niet meer leveren wat ze beloven. Ze hebben 
plaatsgemaakt voor een verstrooide situatie waar begin- en eindpunt ontbreken, zonder 
sequentieel tijdsverloop, waar de held afwezig is en waar slenteren het patroon is. Dit is in principe 
de conditie van de nomade die rondzwerft in het rizoom (Deleuze & Guattari, 1987). Hoe kunnen 
we deze begrippen rizoom en nomade omschrijven?
RIZOOM
ʻ... the rhizome is an acentred, nonhierarchical, nonsignifying system without a General and 
without an organizing memory or central automaton, ...ʼ (Deleuze & Guattari, 1987, 21)
Het rizoom, dat we kunnen we vertalen als wortelstok, vormt een ruimte waar het cliché 
onbruikbaar is. Het is een gladde ruimte die we kunnen vergelijken met een woestijn, een zee, 
grasvlaktes of een stuk onontgonnen natuur. Maar het kan ook een groep over elkaar krioelende 
ratten zijn of een holen-stelsel. Er zijn geen vaste paden volgens welke het zich ontwikkelt of 
waarmee we onze weg kunnen vinden. Het wordt niet gevormd door onderdelen, maar door 
dimensies. Dit zorgt ervoor dat we haar niet in vaste formules of kenmerken kunnen vatten. Het 
kent met andere woorden geen vast te leggen vorm. Het is onbepaalbaar. We kunnen haar niet in 
coördinaten vastleggen. Het is niet begrensd omdat, zoals we al eerder hebben geconstateerd de 
grens in onbruik is geraakt. Op het moment dat we er bijvoorbeeld een foto van willen maken en 
deze willen vergelijken met hetgeen we gefotografeerd hebben, is het alweer veranderd. Zou film 
hier een uitkomst bieden? We zullen dan gebruik moeten maken van de potentie van film en vooral 
de montage door middel van irrationele knippen, waarbij de rechtlijnige sequentie wordt 
doorbroken.
Het rizoom wordt door Deleuze & Guatarri (1998,1987) tegenover de boom geplaatst. De 
boomstructuur is de ruimte van het cliché. Ze werkt volgens de mal. De hiërarchische structuur van 
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de boom veronderstelt kenbaarheid door middel van vaste vooraf bepaalde structuren. Het zijn 
vooraf vastgestelde routes die we slechts hoeven te volgen. Hierbij worden we geholpen door een 
centrale sturing. Het rizoom daarentegen kent geen centraal machtscentrum. Het kent geen vaste 
punten die we kunnen lokaliseren en waarmee we onze weg zouden kunnen bepalen of waarop 
we kunnen rekenen als we onze weg zoeken. Het rizoom geeft ons geen a-priori houvast in 
tegenstelling tot de boom. Het ontwikkelt zich vanuit een niet-lokaliseerbaar midden en kent geen 
begin-of eindpunt. De binaire logica van de boom is onbruikbaar in het rizoom. Het rizoom kent 
alleen maar lijnen. Dit zorgt ervoor dat er steeds nieuwe routes kunnen ontstaan, nieuwe wegen 
die we kunnen volgen. Dat betekent dat we ze niet vooraf kunnen bepalen door middel van 
ervaringsgegevens. Nee, het is elke keer nieuw. Het rizoom kent daarom behalve geen hiërarchie, 
ook geen geheugen.
ʻUnlike the tree, the rhizome is not the object of reproduction: neither external reproduction as 
image-tree nor internal reproduction as tree-structure. The rhizome is an antigenealogy. It is a 
short-term memory, or antimemoryʼ (Deleuze & Guattari, 1987, 21)
Het rizoom heeft in principe zes kenmerken (Deleuze & Guattari, 1998, 1987). De eerste twee zijn 
van verbinding en heterogeniteit. Hierbij staat de relatie en niet de gerelateerde centraal (May, 
2003). Elk punt kan met een ander punt verbonden worden. Dat betekent ook dat een vast 
centrum, zoals bij de boom, niet aanwezig is. Er is geen middelpunt of centrum van macht. Dit is 
geen vaste plek omdat het continu in beweging is. Het is een continu proces van wording. Een 
rizoom blijft zich voortdurend ontwikkelen. Dit moeten we overigens niet in de vorm van een 
evolutie begrijpen, waarbij we naar een steeds hogere orde gaan, of waar er sprake is van een 
continu groei. De beweging impliceert geen vooruitgang of achteruitgang, maar slechts beweging, 
zonder dat we daar een waardeoordeel over kunnen vellen. We kunnen het zien als een anti-
geheugen, iets waarin imitatie geen plek heeft. Het is in een continu beweging.
Het derde kenmerk is het principe van veelheid. Er is met andere woorden geen sprake van 
eenheid of uniformiteit, maar van veelheid of pluriformiteit. We kunnen er geen eenduidig stempel 
op drukken. Het is niet in een mal te vangen. Er zijn geen vaste punten, zoals in een 
boomstructuur, maar alleen lijnen. Aangezien de punten ontbreken, kan de lijn zich in alle 
willekeurige richtingen bewegen en ontwikkelen. Hierdoor is er ook geen sprake van bruikbare 
meeteenheden, maar van verschillende meetmethoden. Dat betekent concreet dat we onze weg 
zoeken in een steeds veranderende omgeving. We kunnen deze zoals gezegd niet vastzetten. Elk 
beeld is meteen verouderd en onbruikbaar om er een voorspelbare toekomst mee te construeren.
Het vierde kenmerk is dat van de niet-betekenisdragende breuk. ʻA rhizome may  be broken, 
shattered at a given spot, but it will start up again on one of its old lines, or on new lines (1987, 9). 
Een breuk in het rizoom veroorzaakt geen einde, maar slechts een tijdelijke verstoring. Het rizoom 
blijft voortbestaan en zoekt naar steeds nieuwe vormen en aanknopingspunten. Het is een zich 
continu vormende en misvormende verschijning. Aangezien de vorm niet bepalend is, is de 
misvorming dat ook niet. Dat betekent overigens ook dat er geen waardeoordeel over die vorm 
gegeven kan worden. We kunnen niet stellen dat een bepaalde vorm wenselijk is of dat er een 
voorkeur voor de ene vorm over de andere bestaat. Aangezien het on-vormbaar is, wordt een 
voorkeur overbodig. Het maakt niet uit welke vorm we wensen. Het rizoom vormt zich op een 
eigen wijze.
Het vijfde en zesde kenmerk liggen in het verlengde en hebben betrekking op het gegeven dat in 
het rizoom alleen de kaart in plaats van de kopie bruikbaar is. De kaart bevat geen vastgestelde 
routes of paden, maar bevat slechts aanwijzigingen om een richting of route te vinden. Dat 
betekent met andere woorden dat de weg niet vooraf te bepalen is. Deze wordt onderweg bepaald 
aan de hand van eventuele aanwijzigingen die de kaart ons biedt. Het rizoom kent geen geëffende 
paden of vooraf vastgestelde routes die we maar hoeven te volgen. Het is een continu zoektocht of 
ontdekkingstocht in een steeds veranderende omgeving die ons continu vreemd blijft. We kunnen 
haar niet beheersen of onze wil opleggen, maar zij dwingt ons zich aan haar bewegingen aan te 
passen. Experimenteren is onontkoombaar.
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Het zwerven of slenteren komt centraal te staan, waarbij we ons continu laten leiden door dingen 
die op een bepaald moment voor ons van belang kunnen zijn. Een vooropgezet plan is hierbij 
onbruikbaar. De kopie daarentegen heeft altijd eenzelfde vaste route. Zij is bepaald. Binnen een 
boomstructuur komt zij van pas en kan zij ons de gewenste route laten zien. Deze vaste structuur 
past bij de kopie, ze vraagt er zelfs om. Bij de boom weten we ook of we richting de top gaan, of 
richting de vertakkingen. Binnen het rizoom weten we dit niet. De meerdere in- en uitgangen leiden 
niet allemaal tot dezelfde plek. Dit betekent eveneens dat meerdere routes naar hetzelfde kunnen 
leiden. De route blijft echter steeds onbepaalbaar, omdat we ons in een continu worden bevinden. 
Hierdoor is het niet altijd duidelijk of we ons bij een ingang of een uitgang bevinden. Er is immers 
geen duidelijke begrenzing. Door de ononderscheidbare overgang kunnen we ons in het rizoom 
bevinden zonder dat dit voor ons direct duidelijk is.
Rizomen en bomen zijn niet strikt gescheiden van elkaar. Rizomen kunnen zich in boomstructuren 
bevinden en zich daarin vormen en vice versa. Dat maakt het voor ons niet altijd duidelijk in welke 
situatie we terecht komen. We kunnen vermoeden dat we ons in een boom bevinden en hier naar 
handelen, terwijl de situatie rizomatisch is. Het risico dat we met een kopie in een rizoom op weg 
gaan, of andersom, is daarom aanwezig. De kopie is in het rizoom echter onbruikbaar en kan 
voorwenden dat we ons op wegen bevinden die er niet zijn. Het zoeken en volgen van de weg 
wordt op die manier een onmogelijke opgave die in mislukking gaat ontaarden. Hetzelfde geldt 
voor het idee om de boomstructuur volgens de principes van de kaart te gaan verkennen. De vaste 
paden die we denken te herkennen, brengen ons dan in verwarring omdat ze pretenderen ons in 
de juiste richting te brengen. Dit is onmogelijk. Het geplande doel zal niet bereikt worden, omdat 
het afwezig is. De verwarring kan ontstaan omdat het rizoom uit dimensies en niet uit onderdelen 
bestaat. We kunnen dan in een andere dimensie terecht komen zonder dat we ons daar direct van 
bewust zijn.
Het rizoom geeft ons geen vooraf te bepalen of te controleren houvast. Deleuze & Guattari 
omschrijven het als volgt: ʻWhere are you going? Where are you coming from? What are you 
heading for? These are totally  useless questions. Making a clean slate, starting or beginning again 
from ground zero, seeking a beginning or a foundation - all imply  a false conception of voyage and 
movementʼ (1987, 25). Deze opvattingen van Deleuze & Guattari beschrijven in zekere zin de 
Dude. Denk aan de manier waarop hij slentert. Een nieuwe start, doelgerichtheid of weten waar je 
vandaan komt geven ons een foutief beeld van wat wel of niet mogelijk zou zijn. In het rizoom zijn 
deze ideeën, die ook ten grondslag liggen aan de jaarverslagen, onbruikbaar. Het rizoom kent 
geen vaste paden en dus wordt onze clichématige perceptie onbruikbaar evenals de daarin 
verwerkte actie.
Aangezien het cliché onbruikbaar is, ontkomen we niet aan denken. In het rizoom worden we tot 
denken gebracht. In de boomstructuur, de wereld van het cliché, is het denken overbodig. Daarom 
wordt ook duidelijk waarom we in een boomstructuur het cliché nodig hebben. Het denken wordt er 
overbodig. Het cliché of de kopie is het enige dat voor ons bruikbaar is. Aangezien in het rizoom de 
kopie onbruikbaar is, is het rizoom ook niet geschikt voor reproductie. ʻThe rhizome is 
antigenealogy. It is a short-term memory, or antimemoryʼ (1987, 21). We kunnen dus niet 
terugvallen en vertrouwen op hetgeen we al weten of hebben meegemaakt, maar moeten steeds 
opnieuw onze weg ontdekken en vinden. Het rizoom is hiermee een volledig open experiment 
waarin willekeurig gemonteerd kan worden om op die manier tot nieuwe wegen en inzichten te 
komen.
Hier zetten Deleuze & Guattari echter een kritische kanttekening: ʻThought lags behind 
natureʼ (1987, 5). De natuur loopt altijd vooruit op het denken. Wat betekent dit? Dat betekent dat 
we niet vooruit kunnen denken. We kunnen met andere woorden geen betrouwbare 
toekomstvoorspellingen doen. Dat zet direct een kritische kanttekening bij jaarverslagen. Het 
vooruit-plannen is daarom een bezigheid waarvan de uitkomst ernstig gerelativeerd moet worden 
of zelfs betwijfeld. Dat kan een goede reden zijn om ons vast te klampen aan de boomstructuur en 
het cliché te omhelzen. Dit zorgt in ieder geval voor een duidelijkheid, die ondanks dat ze niet 
betrouwbaar is, wel houvast biedt. Het voorkomt het verloren voelen in een groot onvoorspelbaar 
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en niet te doorgronden geheel. Het optrekken van grenzen, die ondanks dat ze in principe niets 
afbakenen kan dan voor een gevoel van veiligheid zorgen. Het is dus niet zo dat de kopie voor ons 
geen waarde heeft of dat we verhalen die we al kennen moeten wantrouwen. Het gaat er meer om 
in staat te zijn de verschillen te denken. Het gaat dus niet om de keuze tussen boom of rizoom. Op 
die manier bedden we het rizoom immers in een dichotomie die we net willen doorbreken. Het gaat 
immers om veelheden. Vaste waarden blijven van belang of, zoals Zayani (2000) betoogt: ʻZonder 
minimale voorspelbaarheid van terugkerende (en dus gereguleerde) ervaringen, zou niemand van 
ons de moed hebben om de dag te beginnenʼ (2000, 109). Het cliché laat haar noodzaak zien in 
onze achtervolging van de natuur. Het verwerpen van alle vaste principes lijkt daarom een 
onverstandige bezigheid, die wringt met onze behoefte aan veiligheid.
Bij die veiligheid hoort ook de verschijning van de Generaal. Deze is een onbekende verschijning 
in het rizoom. Het rizoom verdraagt geen formele leiders. Ze zijn er wel, maar hebben geen 
functie, omdat ze machteloos zijn. Hun macht functioneert niet. Zonder structurering van macht is 
de Generaal onmachtig. Degene die de lijnen moet uitstippelen en ervoor moet zorgen dat vooraf 
gemaakte plannen worden uitgevoerd, komt erachter dat dit een illusie is. Degene die moet zorgen 
voor eenheid, duidelijkheid, transparantie, maakbaarheid blijkt onmachtig. De Generaal wordt dus 
overbodig en het is ook niet de bedoeling dat hij gaat verschijnen. ʻDonʼt bring out the General in 
you!ʼ, stellen Deleuze & Guattari (1987, 25). Het is niet alleen een mededeling aan de Generaal 
zelf, maar ook aan eventuele potentiële leiders met ambitie. Dat betekent niet dat er geen leiders 
zijn. Er zijn informele leiders. Het leiderschap zoals dat in de jaarverslagen genoemd is en de 
leiders die vol vertrouwen op de foto staan, nadat ze hun handtekening onder het jaarverslag 
hebben gezet, komen op die manier in een ander perspectief te staan. Voor hun rol is geen plaats 
in het rizoom. Ze zijn er wel, maar ze zijn machteloos.
NOMADE
ʻNomadology is the opposite of historyʼ (Deleuze & Guattari, 1987, 23)
De nomade is het karakter dat rondzwerft in het rizoom. Hij is degene die niet de Generaal in hem 
naar buiten laat komen. Door zijn zwerven of slenteren krijgt de eerder omschreven subversieve 
potentie gestalte. Hij is dus de persoon die in staat is om het cliché te doorbreken en in plaats 
daarvan te denken. Hiervoor heeft hij het rizoom als structuurloos systeem nodig. Rizomatiek is 
nomadologie, stellen Deleuze & Guattari (1987). In het rizoom vinden de vijf kenmerken van de 
crisis haar plek, net zoals de kenmerken van het cliché thuishoren in de boom.
De nomade is diegene die met behulp van de kaart zijn weg zoekt. Hij is niet verbonden aan een 
vaste plek in een vastgestelde ruimte, maar beweegt zich volgens niet vooraf geëffende paden 
door de gladde ruimte. Zijn beweging is onvoorspelbaar, ook voor de nomade zelf. De nomade laat 
zich hierbij leiden door elementen zoals toeval of geluk. Dit bepaalt zijn weg in plaats van een 
vooraf vastgesteld plan en doel. Het is vooraf noch achteraf te bepalen of hij de juiste route heeft 
genomen. Hij slentert en zwerft en wordt gestuurd door wat hij op zijn pad ontmoet. De kaart is 
hem hierbij behulpzaam zonder dwingend te zijn. Zelfs als er geëffende paden zijn, zal de nomade 
zich hieraan niet gehouden voelen. Hij zal ervan afwijken als hem dat uitkomt, zonder daar in 
principe een aanwijsbare reden voor te hebben. De nomade kiest zijn eigen pad. Hij gaat van de 
ene plek naar de nadere plek. ʻThe nomad goes from point to point only  as a consequence and as 
a factual necessity; in principle, points for him are relays along a trajectoryʼ (Deleuze & Guattari, 
1987, 380). De plekken zelf zijn in principe bijzaak. Ze zijn als een oponthoud voor hem. Het gaat 
om de route. Dat betekent niet dat bepaalde punten voor hem niet van belang zijn. Hij zal ze 
opzoeken om ze ook weer achter zich te kunnen laten. Hierbij is hij in staat om betekenis te 
verlenen aan een bepaalde plek. Hij kan zich hier thuis-voelen. Hij is in principe geen gebruiker 
van het bestaande en het vastgestelde, maar een producent van beweging.
We kunnen het nomadische plaatsen tegenover het sedentaire. Het laatste gaat vooral om het 
verzamelen op  een bepaalde en besloten plaats, terwijl het eerste vooral over het verdelen in een 
onbegrensde ruimte gaat. De vaste plaatsbepaling is bij het nomadische afwezig. De vaste regels 
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en afspraken zijn in principe slechts bijzaak. Ze zijn als een oponthoud. ʻThe life of the nomad is 
the intermezzoʼ (Deleuze & Guattari, 1987, 380). De nomade weet hierbij wat wachten is. Zijn 
geduld is eindeloos, immers: ʻThe nomad knows how to wait, he has infinite patienceʼ (Deleuze & 
Guattari, 1987, 381). Dat kan ook niet anders want zijn tocht is een ontmoeting met het 
onverwachte en het tijdloze. Hij onderwerpt zich aan toeval en geluk.
Hij is als een eigentijds personage dat schijnbaar doelloos, maar betrokken door het leven zwerft. 
Het is geen traditionele held volgens de karakteristieken die we helden vanuit een Hollywood 
perspectief zouden toedichten. Het is een nieuw soort held zoals die in de moderne film ten tonele 
wordt gevoerd. Het is de held die we niet als held herkennen. De held die geen held is. De held die 
geen Generaal kan zijn, maar wel het verschil kan maken.
De nomade kent in principe ook geen vaste of vast te stellen identiteit. Hij is identiteitsloos. De 
naam is voor de nomade slechts een hulpmiddel en dus niet bepalend voor zijn identiteit. In het 
voorbeeld van The Big Lebowski kunnen we de Dude als een nomade omschrijven. Zijn naam, die 
in principe geen naam is maar een benaming, kenmerkt zijn verschijning als nomade. Hij staat 
buiten elk vastgesteld patroon. Hij wordt gekenmerkt door onverschilligheid. Op het moment dat hij 
verwisseld wordt en zijn oorspronkelijke naam, Lebowski, een rol gaat spelen, komt hij klem te 
zitten in een wereld van doelgerichtheid en maakbaarheid. Hij krijgt een identiteit. Hij wordt 
verschillig en dus veroordeelt tot het maken van keuzes. Verschilligheid vraagt immers om 
verschil. Het vraagt om de keuze.
Tegenover het karakter van de Dude, zien we het karakter van Walter Sobchack, die we kunnen 
omschrijven als het karakter van de eerder genoemde Generaal. Hij is degene die graag een held 
wil zijn. Rosseel (2000) benoemt hem als pelgrim en maakt hiermee een vergelijking tussen de 
karakters van de nomade en de pelgrim. De nomade is volgens hem een ʻeinzelgängerʼ, die op zijn 
eigen manier zijn weg zoekt en daarbij betrokken is bij wat om hem heen gebeurt. Hij zwerft rond 
in de complexiteit en ondoorgrondelijkheid van zijn bestaan en laat zich hierbij niet leiden door 
clichés, maar doorbreekt deze. Hij heeft geen uitgeschreven script voor de toekomst en kent op dit 
gebied ook geen verbondenheid met anderen. Van de pelgrim zegt hij, dat die ijverig is en 
desnoods via overname van de sociale machtscentra een toch gewetensvolle utopie wil opdringen 
aan zijn medemensenʼ (2000, 179). De pelgrim is dogmatisch en fanatiek. Hij is zeer betrokken en 
wil dat zijn omgeving dat weet. Hij wil haar desnoods veranderen en hiermee het pelgrimschap of 
het pelgrims-denken opdringen. Hij wil een held zijn en de Generaal in hem naar buiten laten 
komen. De pelgrim gelooft in doel-middel rationaliteit. Hij gelooft in het inperken van een 
belevingswereld. Hij werkt met de klassieke beelden zoals die vanuit een senso-motor-schema 
bekend zijn. De wereld moet voor hem transparant, overzichtelijk, verklaarbaar en maakbaar zijn. 
Hij gelooft in het cliché.
Het gaat er overigens niet om de karakters strikt te scheiden of om rigide grenzen te trekken. We 
kunnen stellen dat in een bepaald karakter eveneens elementen of gedragingen van een ander 
karakter kunnen voorkomen. Er is dus geen sprake van een afgebakend en strak gedefinieerd 
geheel met bepaalde eigenschappen, maar er is sprake van een fluïde karakter dat interacteert 
met zijn omgeving. Het is een mengvorm waarbij het ene met het andere vecht om heerschappij. 
De winnaar is hierbij het meest prominent zichtbaar. Volgens de Ierse filosoof Richard Kearney 
(2003) zou dit betekenen dat het verliezende karakter, eigenlijk onbewust de ander verbeeldt. Het 
is met andere woorden exemplarisch voor de angst voor die ander. Dit verliezende karakter is een 
wellicht onbekende angst in jezelf. De angst om je andere karakter naar boven te laten komen. Het 
is het onderdrukken van het verlangen naar dat andere karakter. Hieruit zou je kunnen 
concluderen dat de pelgrim diep in zijn hart ook een nomade zou willen zijn en zich hier wellicht al 
onbewust naar gedraagt. Dat houdt in dat de pelgrimage onder druk komt te staan. Rechtlijnige 
doelgerichtheid wordt in principe onmogelijk gemaakt. Het wordt een ʻmission impossibleʼ. Het 
karakter van Walter uit The Big Lebowski, die zich als een pelgrim laat zien, komt daardoor in de 
knoop met het karakter dat hij eigenlijk wil zijn.
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We hadden al geconcludeerd dat niemand in die film eigenlijk is wie hij pretendeert te zijn. De 
Dude is daarop wellicht een uitzondering, omdat bij hem de indruk ontstaat dat hij eigenlijk 
niemand probeert te zijn. Hij is onverschillig. Hij is identiteitsloos. De cowboy  in de voice-over 
vertelt het een en ander wat de Dude zou moeten zijn, maar concludeert daarbij dat: ʻThere was a 
lot about the Dude which didnʼt make a lot of sense to meʼ. Het karakter van de Dude is een 
mysterie. Hij is in principe niemand en heeft hier weinig problemen mee. Het bevalt hem 
uitstekend. Hij schijnt de enige te zijn die zich echt thuis voelt. Dit wordt ook bevestigd in zijn 
stanza: ʻthe dude abidesʼ. Op dat punt toont hij zich wederom als een nomade. Hij berust in zijn 
situatie. Hij accepteert de wereld zoals ze is en probeert haar niet zijn wil op te leggen. Hij probeert 
haar niet te veranderen in een zogenaamde betere wereld. Dit is de rol van de nomade, die berust 
en leeft in de wereld om hem heen. De wereld is de wereld zoals ze is in al haar mysterie.
STALKER
fig. 1.4 - stalker, professor en schrijver komen aan in de Zone
ʻWanneer een boom groeit,
is hij tenger en buigzaam
en wanneer hij droog en hard is,
sterft hij.
Hardheid en kracht dat zijn
de metgezellen van de dood.
Buigzaamheid en zwakte drukken
de frisheid van het bestaan uit.
Daarom zal wat verhard is,
niet overwinnenʼ
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Het bovenstaande citaat komt uit de film Stalker (1979) van de eerder genoemde Russische 
regisseur Andrei Tarkovsky  (1932-1986). De film gaat over een reis die drie personen, de schrijver, 
de professor en de stalker ondernemen. Het doel van hun reis is de vierde kamer, die in de 
zogenaamde Zone ligt. In deze kamer worden de diepste verlangens vervuld. De Zone is een plek 
van ononderscheidbaarheid. Zij is met andere woorden onkenbaar voor ons. We kennen haar 
wegen niet, omdat ze geen wegen heeft. We kennen haar wetten niet omdat ze geen wetten heeft. 
We kunnen ons alleen maar overgeven aan de Zone en min of meer in haar opgaan. Onze 
doelgerichtheid is hier onbruikbaar. We kunnen haar zien als een rizoom waarin alleen een gids 
als de stalker zijn weg weet te vinden. Zowel de wetenschapper alsook de schrijver komen in een 
wereld waarin ze antwoorden zoeken, maar waarvan ze merken dat die antwoorden niet bestaan 
en zelfs al zouden ze bestaan en ze zouden in staat zijn om deze te vinden, dan zouden ze 
erachter komen dat ze onbruikbaar of zelfs zinloos zijn.
Tarkovsky schetst ons in de Zone een wereld waarin we onze vastgestelde paden, onze vaste 
overtuigingen en geloofspatronen moeten loslaten. We moeten het leven ondergaan zoals het is. 
Het leven leven en je erin onderdompelen, in tegenstelling tot het willen begrijpen of verklaren. Het 
is een omgeving die onvoorspelbaar en onheilspellend is. Het is de wereld van het ongeregelde en 
onverwachte. Dit zien we onder andere verbeeldt door het lekken. Het toont het vloeibare karakter 
van onze werkelijkheid. Het is niet vast te zetten. Het is niet vast te stellen. Het continu 
veranderende, het ononderscheidbare, het onbepaalbare, het vloeibare, is de realiteit van ons 
worden. De wereld is geen vaststaand fenomeen waaruit feiten of waarheden gedestilleerd kunnen 
worden. Op het moment dat we het willen vastzetten, stroomt het weg. Alleen aan het geloof 
kunnen we ons vastklampen. Geloof is hier niet vervat in starre religie, maar in het geloof en liefde 
tussen mensen. Dat is in de wereld van Stalker het enige waar mensen op kunnen vertrouwen op 
het moment dat blijkt dat wetenschap, techniek, logica en kenbaarheid van de wereld in onbruik 
zijn geraakt.
Aan de andere kant zorgt het lekken ook voor verbinding. Het laat ons zien hoe zaken met elkaar 
vervloeien. Hoe verbindingen ontstaan, bestaan, maar ook onvoorspelbaar zijn. Het toont een 
continu infectie. We ontkomen niet aan haar invloed. We kunnen onze weg kiezen, maar doen dat 
nooit immuun voor de omgeving waarin we rondzwerven. De infectie heft de immuniteit op. We 
merken dat het willen uitschakelen van deze gevoeligheid voor de omgeving onmogelijk is. Op het 
moment dat we geïnfecteerd raken door de lekkende omgeving, raakt ons clichématig 
handelingsrepertoire in onbruik. Kopiëren is zinloos, omdat elke situatie anders is. De rechtlijnige 
boomstructuur, van het cliché, waarin we onze weg kunnen vinden zonder dat we ons af vragen 
wat we moeten doen, functioneert hier niet. Deze onvoorspelbaarheid en onkenbaarheid zet ons 
aan het denken. De schrijver en professor zijn de vaardigheid om zich te laten infecteren, om het 
te laten gebeuren, het te ondergaan, kwijt geraakt. Ze zijn immuun voor hun omgeving geworden. 
In de rizomatische Zone merken ze dat die immuniteit hen voor problemen stelt. Om in de Zone je 
weg te kunnen vinden is infectie nodig. De stalker geeft hen deze gevoeligheid terug. Ze leren 
weer het leven te ondergaan in al haar intensiteit, grilligheid en onvoorspelbaarheid.
De stalker is de nomade die in de Zone zijn weg kan vinden. Tenminste dat vermoeden we als 
kijker en dat vermoedt hij zelf waarschijnlijk ook. Er zijn immers geen zekerheden. Op het moment 
dat je zou kunnen beweren dat je de weg kent, zou dat impliceren dat de weg een bepaald iets is. 
De weg zou dan kenbaar zijn in de vorm van een pad. Dit is niet het geval. Hij kent enkele punten, 
zoals het begin van de route of zoals het eindpunt, maar deze zijn ondergeschikt aan de route. 
Deze route bepaalt in principe hoe de stalker zich voortbeweegt en hoe hij zijn reisgenoten 
meeneemt. Of ze meegaan blijft hun eigen keus. Een keuze die onder druk komt te staan van het 
verlangen of het vertrouwen op het vaste pad. De zoektocht van de stalker wekt ongeloof bij hen 
op. Hun reis laat zien dat er in principe meerdere ingangen zijn en dat het einddoel wel aanwezig 
kan zijn, maar dat we hier in principe niet hoeven aan te komen. Zoals uit de film blijkt, gebeurt dit 
ook niet. In plaats hiervan komen ze tot nieuwe inzichten. Ze worden aan het denken gezet. Niet 
alleen over de reis in de Zone, maar vooral ook over hun leven. Het denken staat centraal en de 
reis door de Zone is hier ondergeschikt aan.
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In hun reis bestaat slechts onverschilligheid over hetgeen om hen heen gebeurt. Het is 
onbegrijpelijk en de keuze wordt daarom overbodig. Ze kunnen het slechts ondergaan. Wat 
betekent immers een keuze in een situatie die je niet kent en waar je dus ook niet weet, waaruit je 
kunt kiezen of wat eventuele gevolgen van die keuze zouden zijn. Hun clichématige perceptie is 
hier onbruikbaar. Ze worden veroordeeld tot denken. In hun rol als nomaden die in de zone 
rondzwerven zien we dat ook hun namen overbodig zijn. Hun identiteit, ondanks dat ze een 
verleden hebben, staat ter discussie en blijkt onbruikbaar. Hun oude identiteiten gooien de 
schrijver en de professor van zich af. Ze worden weer buigzaam en zwak en kunnen de frisheid 
van het bestaan omarmen.
Over de vraag wat de Zone nu eigenlijk is, is Tarkovsky kort en bondig: ʻDe Zone is de Zone. Ze is 
het leven zelf, waarin de mens ten gronde gaat of zich handhaaft. En of de mens kan volharden, is 
afhankelijk van zijn gevoel van eigenwaarde, van zijn vermogen het wezenlijke van het tijdelijke te 
onderscheidenʼ (2006, 192). De oppervlakkige vluchtigheid wordt verworpen. De immuniteit voor 
de omgeving wordt opgeheven. Het willen domesticeren van het gevoel en van de verwachtingen 
wordt verworpen. Het gaat over het disharmonische leven, waarin de geest naar harmonie zoekt.
1.11! CONCLUSIES
In dit hoofdstuk hebben we de gedachten van Deleuze met betrekking tot het cliché verder 
onderzocht. We hebben de eerste vraag van dit onderzoek: ʻWat zijn de gedachten van Deleuze 
over cliché in relatie tot filmʼ, beantwoord. De clichés waarin we vastzitten hebben we benoemd 
als: teleologie, transparantie, efficiency, coöperatie, veroveringsdrang, het vertrouwen op de sterke 
leider, een nadruk op moeten en willen, een sequentieel verloop van tijd, een duidelijk begin- en 
eindpunt en een happy-end. Dit zijn de clichés die in de jaarverslagen dominant waren.
Deleuze maakt een strikt onderscheid tussen de klassieke en de moderne film. De moderne film 
benut volgens hem de potentie die film heeft. Deze potentie zorgt ervoor dat we de werkelijke 
werkelijkheid krijgen te zien. Dit rauwe onafwendbare beeld van de wereld valt normaal gesproken 
buiten onze clichématige perceptie. Deze perceptie zorgt er volgens hem voor dat we alleen zien 
wat we willen zien. We zien dus alleen maar clichés. De moderne film heeft de potentie om deze 
clichés te doorbreken. Hiervoor is een crisis nodig. De vijf kenmerken van deze crisis zijn: een 
verstrooide meervoudige situatie, geen logische sequentie van gebeurtenissen, het slenteren, het 
vertrouwen op clichés en de alleenheerschappij van clichés. Deze zorgden ervoor dat het 
standaard handelingsrepertoire in onbruik raakte. Het is de wereld waar de sterke formele leider 
oftewel de Generaal ontbreekt en waar identiteit overbodig wordt.
Vanaf het Italiaanse neorealisme en de Franse nouvelle-vague zien we een wereld, waarin we niet 
direct weten wat we moeten doen, maar waarin we aan het denken worden gezet. Zij laat ons de 
wereld zien waarvoor we onze ogen meestal gesloten hebben omdat ze vreemd en onhandelbaar 
voor ons is. Het is een wereld waarin we ons denkvermogen nodig hebben, een wereld die niet 
volledig gedetermindeerd is, maar die er om vraagt om slenterend te worden verkend. Een wereld 
waarin actie niet vanzelfsprekend is. Via de begrippen frame, shot, montage, perceptie, actie, 
affectie, hyaloteken en macht van de schijn, zijn we de film gaan onderzoeken. Afsluitend zijn de 
begrippen nomade en rizoom toegelicht die in de filmboeken van Deleuze ontbreken, maar wel in 
ander werk van hem worden besproken en die relevant zijn in ons denken over cliché en 
organisatie.
We hebben geconstateerd dat de wereld van het cliché zich in een zogenaamde boom-structuur 
afspeelt. Tegenover de boom hebben we het rizoom geplaatst. In het rizoom is het cliché 
onbruikbaar. Het rizoom kent geen geheugen en maakt kopiëren onmogelijk. Een complicerende 
factor daarbij is dat het niet altijd duidelijk is of je je in een boom of een rizoom bevindt. Dit heeft 
gevolgen voor onze kijk op jaarverslagen. Als deze zich alleen in boom-structuren bevinden, lijkt er 
niets aan de hand. Aangezien ze echter ook in rizomen terechtkomen, volgt hieruit dat hun 
clichématige benadering onbruikbaar wordt. Dat ze daar terecht komen is onvermijdelijk aangezien 
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we hebben gesteld dat de grens in onbruik is geraakt. Ze worden geïnfecteerd door hun omgeving. 
Dit zorgt ervoor dat het cliché onbruikbaar wordt en dat de mal waarop de jaarverslagen zijn 
gebaseerd verdwijnt.
In het volgende hoofdstuk zal ik dit verder gaan onderzoeken. Hiervoor zullen enkele films 
uitvoerig worden besproken. De tweede vraag: ʻWat laat film ons zien volgens de inzichten van 
Deleuzeʼ, wordt dan beantwoord. We zullen specifiek kijken naar de vragen: Wat is het cliché dat 
doorbroken wordt? Hoe word je hier tot denken aangezet? Wat heeft dit te maken met 
organisaties?
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HOOFDSTUK 2: FILM & CLICHÉ
eXistenZ - the world of games is in a trance
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2.1! INLEIDING
We hebben gezien dat de clichés waarin we vastzitten niet meer bruikbaar zijn. Zij doen niet meer 
wat ze beloven. Hun onbruikbaarheid wordt bepaald door een verstrooide meervoudige situatie, 
geen logische sequentie van gebeurtenissen, het slenteren en het blind vertrouwen op clichés. 
Hierdoor komen we vast te zitten in een alleenheerschappij van clichés. We komen in een 
raadselachtige situatie terecht: we blijven ons aan clichés vastklampen terwijl we merken dat ze 
niet leveren wat ze beloven. Waarom gebeurt dit? We durven niets anders dan clichés te zien. We 
hebben verder gesteld dat alleen film de potentie heeft om deze clichés te doorbreken en ons de 
wereld voor, achter of naast het cliché te tonen. In dit hoofdstuk worden nog een aantal van deze 
films besproken. Door middel van die besprekingen zal duidelijk worden dat de wereld van het 
cliché in onbruik is geraakt. We zien dat ons standaard handelingsrepertoire, datgene dat 
gebaseerd is op  clichés, niet meer bruikbaar is. We weten niet meer wat we in situaties moeten 
doen, maar worden aan het denken gezet. Dit is wat film ons kan laten zien.
De films die ik uitvoerig zal bespreken zijn eXistenZ (1999) van de Canadese regisseur David 
Cronenberg, Do the Right Thing (1989) van de Amerikaanse regisseur Spike Lee en Clerks (1994) 
van de Amerikaanse regisseur Kevin Smith. Deze films geven ons inzicht in ons denken over 
cliché en organisaties. Bij het bespreken van de films worden de drie vragen zoals die in de 
inleiding zijn benoemd beantwoord: Wat is het cliché dat doorbroken wordt? Hoe word je hier tot 
denken aangezet? Wat heeft dit te maken met organisaties? Vooraf zal ik nog ingaan op de 
verschijning van film. Hoe kunnen we naar film kijken en op welke manier is er al naar film 
gekeken?  Maar eerst keren we terug naar The Big Lebowski.
2.2! THE BIG LEBOWSKI (DEEL 2)
Who the fuck are the Knudsens?
Deze vraag stelt de Dude zich verwonderd, op het einde van de film als privé-detective Da Fino 
uitlegt wat hij heeft ontdekt. De vraag benadrukt de totale verwarring die kenmerkend is voor de 
verwikkelingen in de film. Niemand begrijpt nog wat er aan de hand is. De wereld waarin ze 
acteren is onbegrijpelijk geworden. Het standaard handelingsrepertoire is in onbruik geraakt. De 
Dude die dacht dat hij begreep wat er zich om hem heen afspeelde, wordt door de 
ontboezemingen van Da Fino beroofd van zijn laatste hoop hierop. Deze Da Fino blijkt eveneens 
een speler te zijn in de kidnappingszaak. Wie zijn de Knudsens, wie is Da Fino en wie is de Dude? 
Deze vragen zijn niet meer eenduidig te beantwoorden. Het is raadselachtig wat er gebeurt, 
waarom het gebeurt, wie de verschillende karakters zijn, wie ze pretenderen te zijn en waarop ze 
hun drijfveren baseren. We kunnen stellen dat het een aaneenschakeling is van hoogst 
onwaarschijnlijke gebeurtenissen die toch gewoon gebeuren. Het is typerend voor de kenmerken 
van de crisis zoals die zijn benoemd. Er is geen sprake van een eenduidige, uniforme situatie, 
maar van een die verstrooid is. Er is sprake van slenteren en ronddwalen in plaats van 
doelgerichte actie, in plaats van het volgen van een voorbestemd pad. Er is geen logische 
sequentie van tijd. Ondanks dat die logische opeenvolging er niet is, zien we mensen die proberen 
te handelen alsof er niets vreemds aan de hand is. Alsof het een wereld is die ze zouden moeten 
kunnen begrijpen. Met de informatie die ze krijgen proberen ze een duidelijke rol te spelen. Het 
moet hun acteren in die wereld rechtvaardigen. Maar in hoeverre zijn het rollen die de andere 
acteurs of de kijker kan begrijpen en in hoeverre begrijpen ze zelf wat er gebeurt?
De kidnappers willen geld. De overvallers ook. Walter wil geld, bowling-kampioen worden en een 
beeld van meedogenloosheid en redelijkheid uitstralen. Een combinatie waarvan hij merkt dat die 
moeilijk in een succesvolle richting te regisseren is. Donny  wil bowlen en zich veilig voelen in de 
vriendschap van Walter en de Dude. Jesus Quinatana wil een bowling-held zijn en mensen 
imponeren met zijn verschijning. We zien dat ze zoeken naar een identiteit zonder dat ze goed 
weten hoe die eruit zou moeten zien. Het lijkt op experimenteren met gedragingen en 
verschijningen. Waar het toe moet leiden is onduidelijk, zowel voor de kijker als voor henzelf. Het 
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is continu zoeken zonder dat er misschien iets gevonden zou moeten worden. Dit zorgt ervoor dat 
de situaties waarin ze verkeren en in terechtkomen steeds warriger worden. Daardoor wordt hun 
rol ook steeds complexer. Zowel voor henzelf als voor hun omgeving. Dit leidt ertoe dat uiteindelijk 
niemand nog begrijpt wat er aan de hand is. Het willen pretenderen om iemand te zijn, leidt tot een 
neerwaartse spiraal die ontaardt in een ongemakkelijke chaos. Maar in deze chaos lijkt het voor 
hun niet per definitie onprettig vertoeven. Het slenteren impliceert immers dat je niet verloren kunt 
raken. In het rizoom zijn er steeds nieuwe verbindingen.
De bowling-baan speelt hierbij een belangrijke rol. Dit is een veilige plek. Hier hoeven de helden 
zich geen zorgen te maken over de effecten van hun handelen. Hier kunnen de rollen veilig 
worden gespeeld. Men loopt schijnbaar geen risico. Zelfs de actie van Walter, waarbij hij een 
tegenstander met een pistool bedreigt blijft bij dreigen alleen en past, bij zijn speciale rol. De 
veiligheid is een belangrijk element bij de verschillende rollen die mensen spelen. Ze zoeken 
houvast. Voor de mensen op  de bowlingbaan vinden ze die in het spel dat ze daar spelen en de 
bijbehorende rituelen. Voor de Big Lebowski is het zijn rolstoel en zijn gepretendeerde succes. 
Voor Walter is het zijn Vietnam-verleden en zijn Joodse geloof. Voor Jesus Quintana is het zijn 
bowlingbaan-act en zijn roze theatrale outfit. Voor de porno-acteur Karl Hungus, is het zijn rol als 
Uli, een van de nihilisten, iemand die niets wil, behalve geld. Voor de ʻChief of Policeʼ van Malibu, 
die de Dude molesteert, is het zijn politiepak en zijn veilige plek achter zijn bureau. Het zijn 
settings en façades die de acteurs veiligheid bieden. Deze façades zorgen echter ook voor 
onduidelijkheid. Het lijkt voor de andere partij, de tegenspelers, wel duidelijk lijkt wat er gebeurt, 
maar is het in principe niet. Daardoor ontaardt de veilige duidelijkheid in onduidelijkheid. Bunny 
Knudsen is Fawn Knudsen is Bunny Lebowski. Diezelfde Bunny  wordt weer aangezien voor de 
vrouw van de Dude. De naam Lebowski verschaft evenmin duidelijkheid in deze verwikkelingen. 
Alleen een detective, Da Fino in dit geval, komt er nog wijs uit. Het is begrijpelijk dat de Dude 
schreeuwt; ʻWho the fuck are the Knudsens?ʼ Je moet blijkbaar een detective zijn om de 
verwikkelingen nog te begrijpen. Voor de acteurs is het onduidelijk, maar ook de kijker kan hier 
geen wijs uit worden. De enige mogelijkheid is de verwikkelingen proberen te volgen en ze tot een 
verhaal te smeden.
Onduidelijkheid troef. Er is geen onderscheid meer tussen fantasie en werkelijkheid. Het is een 
continu interactie tussen verschillende rollen die vanuit fantasie, uit wens of uit noodzaak worden 
gespeeld. De acteurs willen allemaal iemand zijn die ze in principe niet zijn. Ze zijn ontevreden met 
hun eigen karakters en zoeken daarom hun toevlucht in andere rollen. Hoe die rol eruit zou 
moeten zien en of ze die rol ook echt willen is onzeker. Er heerst een continu onrust en 
ontevredenheid. Wat moeten ze nu eigenlijk in deze wereld waar de voor hun vertrouwde 
fundamenten zijn weggevallen? Dat impliceert dat er ook geen harde lijn tussen die verschillende 
rollen getrokken kan worden. Er is sprake van een interactie tussen fantasie en realiteit, tussen 
schijn en werkelijkheid. Het gaat nooit om een zuivere toestand die voor een andere zuivere 
toestand wordt ingeruild. Er heerst een situatie van permanente onrust. De ene rol parasiteert als 
het ware op de andere (Serres, 1982, Taylor, 2001). ʻWe parasite each other and live amidst 
parasitesʼ  (1982, 10) stelt de Franse filosoof Michel Serres. Al ons handelen is doordrongen van 
parasiteren. Het grijpt direct in op relaties en kent slechts één richting. We moeten ons hierbij 
realiseren dat het woord parasiet drie betekenissen heeft. Het kan een biologische of een sociale 
parasiet zijn of als derde mogelijkheid ruis. Het is vooral deze derde variant die in alle handelen 
besloten zit. Elke situatie wordt steeds doordrongen van ruis of lawaai die de stabiliteit onmogelijk 
maakt. Buiten dat verhoogt het de complexiteit. Er ontstaat een onkenbare en onbetrouwbare 
situatie. Dit zorgt ervoor dat de karakters uiteindelijk geen veiligheid vinden en dat het plot 
ondoorzichtig wordt.
De enige uitzondering hierop is wellicht de Dude. De onrust stoort hem niet. Hij hoeft niet zo nodig 
iemand te zijn. Het feit dat hij zijn naam Lebowski inruilt voor een algemeen begrip als ʻDudeʼ, 
onderstreept dit. Hij zwerft als nomade rond in de verwikkelingen die de film laat zien. Hij wordt 
zelfs tegen wil en dank een soort hoofdpersoon. Door de persoonsverwisseling krijgt hij een naam, 
hij wordt opeens Lebowski en dat initieert alle verwikkelingen rondom hem. Het zet zijn wereld in 
beweging. Belangrijkste oorzaak daarvan is de drammerigheid van Walter. Die vindt dat de Dude 
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iets moet doen en sleept hem mee. De Dude moet handelen op basis van de denkbeeldige lijn die 
Walter heeft getrokken tussen wat wel en niet kan. Ondanks dat blijft de Dude echter de Dude, wat 
dat ook verder mag inhouden. Op een bepaald moment in de film beklaagt hij zich en stelt hij: ʻI 
could be sitting here with just pee-stains on my rug, but no ...ʼ Walter laat hem echter geen ruimte 
en is van mening dat het wel of niet handelen geen vrije keuze is. Het gaat om het beschermen 
van ʻbasic freedomsʼ. Zijn clichématige rechtlijnigheid is de trigger die de verwikkelingen in de film 
initieert.
Het feitelijke wordt vermengd met herinneringen en fantasieën. Om de situatie hanteerbaar te 
maken of wellicht om hiervoor een verklaring te vinden refereren ze aan het idee dat het allemaal 
een spel is. ʻItʼs all just a game, manʼ, stelt de Dude als hij Walter uitlegt hoe de ontvoeringszaak in 
elkaar zit. Hiermee probeer hij de angel uit de kwestie te halen door te impliceren dat het om een 
onschuldig spelletje gaat. Maar het is even onschuldig als hun spel op de bowling-baan, waarbij 
een fout ertoe kan leiden dat er een pistool op je wordt gericht. Het leven reduceren tot een spel, is 
hun manier om de wereld en haar gebeurtenissen hanteerbaar te maken. Het lijkt echter onzinnig. 
Op het moment dat ze hun realiteit omvormen tot spel, wordt ze voor hun een nieuwe 
ondoorgrondelijke realiteit. Spel en realiteit worden dan synoniem.
Hun vlucht in het spel is een vlucht van het ene spel in het andere spel of een vlucht van de ene 
realiteit in de andere realiteit. Zo ervaren ze het echter niet. Een kidnap-zaak als spel, als grap, 
past niet in de belevingswereld of realiteit waar ze inzitten. Het wordt gezien als een serieuze 
zaak, waarbij grappen uit den boze zijn. Als de Dude in de film oordeelt dat alles een spel is, stuit 
dat op de woede van Walter. Ondanks dat hij in eerdere instantie nog kon lachen om het idee, kan 
hij dat nu, nu het te dicht genaderd is, niet meer. De grap hoort niet thuis in hun serieuze en echte 
wereld.
We zien dat de wereld die voor hun een spel is, enerzijds leuk is, maar anderzijds zorgt voor 
gevangenschap. In het begin kunnen ze erom lachen, vooral als het op afstand blijft. Als ze er te 
diep in betrokken raken, als ze met andere woorden de controle over het spel verliezen, raken ze 
geïrriteerd en willen ze het spel afstoten, of eruit stappen. Datgene dat geholpen heeft om de 
werkelijkheid waarin ze vertoeven hanteerbaar te maken, veroorzaakt onrust. De veiligheid is weg. 
Ze weten niet meer hoe ze moeten handelen en dat was nou net de bedoeling. Dat is wat The Big 
Lebowski ons wil laten zien. De acteurs raken verstrikt in een spel dat ze op een bepaald moment 
niet meer begrijpen en waarin ze niet meer weten hoe ze moeten handelen. Er ontstaat een 
situatie die ze als bedreigend willen kenschetsen. De manier om er uit te kunnen stappen is om te 
ontkennen dat het een spel is, maar dat het de realiteit is. Een spelletje speel je belangeloos en 
zonder gevaar. De realiteit is de echte wereld en daarin schuilt altijd gevaar. Je moet op je hoede 
zijn. Het vervelende is echter dat je niet van het spel in de realiteit stapt, maar van het ene spel in 
het andere spel, of van de ene realiteit in de andere realiteit.
Dit hangt samen met de crisis zoals we die in het vorige hoofdstuk besproken hebben. Hierin 
verwijst het image niet naar een eenduidige maar verstrooide situatie. Er is geen duidelijk verloop 
in de gebeurtenissen. Het sensory-motor schema is in onbruik geraakt. De actie zit niet meer 
ingesloten in de waarneming. Dit leidt ertoe dat er een alleenheerschappij van clichés is. De 
acteurs weten niet meer wat ze moeten doen in de situatie die ze als verstrooid ervaren. Zoals 
gezegd is het niet alleen voor de acteurs in de film onduidelijk, maar ook voor de kijker. We kunnen 
stellen dat de situatie onkenbaar is. We kunnen haar wel interpreteren en er een waarde aan 
geven, maar in hoeverre dat bruikbaar is, blijft onzeker. Teleologie, transparantie, kenbaarheid of 
maakbaarheid zijn dan ook begrippen die door deze verwikkelingen onbruikbaar zijn. Maar de 
situatie is niet alleen onkenbaar, ze is ook oneindig. Het is als het spelenderwijs eindeloos 
ronddolen in een leven als spel. Het is als een oneindige cirkel, als ouroboros, de mytische slang, 
die in zijn eigen staart bijt.
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2.3! DE VERSCHIJNING VAN FILM (DEEL 2)
In dit hoofdstuk zal ik een drietal films op gedetailleerde wijze bespreken. Zoals ik in de inleiding al 
stelde zijn er eerder verbanden gezocht tussen film en organisaties (Parker, 2002, 2000, 1998, 
Parker & Cooper, 1998, Boozer, 2002). Hierbij is op een originele manier de relatie tussen film en 
organisaties onderzocht, maar voorbij gegaan aan de specifieke eigenschappen van de film, zoals 
die door Deleuze zijn benoemd en die relevant zijn voor ons denken over cliché. Film wordt enkel 
gezien als een representatie die invloedrijk kan zijn, maar niet als potentie. Het gaat er niet om iets 
te laten zien, wat we kunnen bekijken en waarna we weten wat we moeten doen. Nee, het gaat om 
de onbegrijpelijkheid van de wereld te laten zien op een manier die ons aan het denken zet. Het 
gaat niet om de representatie, maar om de potentie die film heeft om ons aan het denken te 
zetten. Aan de andere kant is er vanuit het werk van Deleuze naar film gekeken zonder dat daar 
specifiek een link met organisaties of cliché gelegd werd (Peretz, 2008, Buchanan & MacCormack, 
2008, Rodowick, 2003, Bogue, 2003, Pisters, 2003, 2001, Raessens, 2001, Flaxman, 2000, 
Kennedy, 2000). Toch kunnen ook deze werken ons behulpzaam zijn bij het denken over 
organisaties en cliché.
Het niet gebruik maken van de potentie van film kan gebeuren als gevolg van de commerciële 
ambities van film. Hierin wordt Hollywood als een invloedrijke factor gezien:
ʻ...the Hollywood industry, which reduced directors to the role of illustrators of scripts based, for 
commercial reasons, on the standardization of plots and on the audienceʼs identification with the 
charactersʼ (Ranciere, 2006, 3).
Dit versterkt de rol van het cliché, in plaats van dat het haar ter discussie stelt. Hierbij staat ook de 
kritiek op de invloed van het dagelijkse leven zoals dat door de genoemde standaard Hollywood 
films werd veroorzaakt (Denzin, 2007, 1995, 1991). De in de inleiding genoemde kenmerken zoals: 
heldenverering, happy-endings, een kenbare en maakbare wereld en een logische verhaallijn 
staan hierin centraal. We mogen de invloed en populariteit van deze films, die in staat zijn een 
groot publiek te bereiken, niet uitvlakken. Een kanttekening hierbij is de discussie over de 
negatieve invloeden van film op het gedrag van mensen. Deze eendimensionale kijk, waarbij 
alleen negatieve effecten worden belicht, lijkt me in het kader van dit onderzoek irrelevant. Bij film 
gaat het zoals gezegd niet direct om de invloed, maar vooral om de artistieke vrijheid, om volledige 
onafhankelijkheid. Dit moet de mogelijkheid genereren waardoor de potentie die film heeft ingelost 
kan worden. Film moet de ruimte hebben om zich als kunstvorm te kunnen ontwikkelen. Hierbij 
moet het zich kunnen verhouden tot wat niet bestaat of tot wat we volgens Deleuze niet meer 
kunnen zien.
Deze gedachte liggen ook ten grondslag aan de drie films die ik nu ga bespreken. eXistenZ 
(1999), Do the Right Thing (1989) en Clerks  (1994) schetsen ons een wereld zoals die voor ons 
niet meer zichtbaar is. Ze laten ons expliciet een wereld zien waarin het cliché in onbruik is 
geraakt. De kenmerken van het cliché zijn hier afwezig en zijn ingeruild voor de kenmerken van de 
crisis. We zien dat de kenbaarheid en transparantie ontbreken, er geen echte helden meer zijn, 
doelen niet echt aanwezig zijn en dat het happy-end niet happy  is. We kunnen stellen dat er zelfs 
geen begin en einde meer is. De vertrouwde wereld is ontwricht. Zij is onbetrouwbaar geworden 
en haar vaste waarden zijn verdwenen. De films laten ons de wereld vanuit een nieuw perspectief 
zien, zoals dat volgens mij nog niet is gebeurt. Dit nieuwe beeld ontstaat vanuit een rauwe 
directheid die we eerder besproken hebben als kenmerken van het Italiaanse neorealisme en de 
Franse nouvelle-vague. Hetgeen ze laten zien is hierbij relevant voor ons denken over organisaties 
en cliché.
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2.4! eXistenZ
fig. 2.1 - Allegra Geller & Ted Pikul playing eXistenZ
De eerste film die ik uitvoerig ga bespreken is eXistenZ (1999) van de Canadese regisseur David 
Cronenberg. Hij is bekend geworden met films als Scanners (1980), Videodrome (1982), The Fly 
(1986), The Naked Lunch (1991), Crash (1996), Spider (2002) en meer recentelijk met A History of 
Violence (2005) en Easten Promises (2007). De films van Cronenberg houden zich bezig met de 
onbegrensde experimenteer-drift die de mensheid kenmerkt. Het cliché: stilstand is achteruitgang 
wordt daarbij ter discussie gesteld. Dit experimenteren wordt gestuurd door grote multinationals 
die ondanks dat ze onzichtbaar blijven, het leven bepalen en beheersen. De technologische 
vooruitgang moet schijnbaar worden geboekt omdat anders het bestaan van de mensheid in 
gevaar komt. Dat betekent echter ook dat er een prijs voor vooruitgang betaald moet worden. Het 
is geen kwestie van vrijwilligheid. Nee, het belang is groot en onontkoombaar. Dit streven heeft 
ook een schaduwkant en dat is dat de techniek onbeheersbaar en onvoorspelbaar voor ons wordt. 
Het zijn niet wij die de techniek gebruiken om de stilstand te doorbreken en vooruit te komen, maar 
de techniek die ons in haar greep houdt. De techniek wordt de bepalende factor. Of deze wordt 
gestuurd door de grote multinationals blijft onduidelijk. Ze zijn onzichtbaar en dus blijven haar 
drijfveren dat ook. Daarom blijft het ook onduidelijk in hoeverre we aan die greep van de techniek 
kunnen ontkomen.
Cronenberg laat ons de donkere kant van de techniek zien, een kant die anders voor ons 
verborgen zou blijven. In zijn films staat het lichaam centraal. De experimenteer-drift heeft niet 
alleen gevolgen voor ons denken, of ons gevoel, maar heeft vooral een direct en zichtbaar effect 
op het lichaam. Er is niet alleen sprake van mentale en onzichtbare marteling. Het lichaam 
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versmelt met de techniek, wordt gemutileerd of vernietigd. In Scanners zien we exploderende 
hoofden. In Videodrome zien we op het einde het lichaam van een van de karakters letterlijk uit 
elkaar splijten. In Crash zien we hoe de hoofdpersonen zich bewust in auto-ongelukken laten 
verwikkelen om hun seksuele genot te verhogen. Het is dit soort experimenteer-drift dat 
Cronenberg ten tonele voert om zijn gedachtes over technologische vooruitgang, haar impact op 
het lichaam en de verziekte relatie van de mens tot zichzelf en zijn omgeving te verbeelden. Hij 
schuwt hierbij het shock-effect niet. Dat daardoor zijn films ook voor controverses hebben gezorgd 
werd andermaal onderstreept door zijn film Crash (Barker, Arthurs & Ramaswani, 2001), waarin 
het seksueel expliciete en perverse voor veel commotie zorgden. Het is Cronenberg echter nooit te 
doen om goedkoop effectbejag of sensatie. Ondanks dat hij een regisseur is die een groot publiek 
weet te bereiken, lijkt dit niet zijn primaire streven en gaat dit niet ten koste gaan van zijn artistieke 
onafhankelijkheid. Cronenberg is een regisseur met een boodschap en deze draagt hij 
compromisloos uit.
In zijn film eXistenZ staat het spel centraal. Specifiek gaat hij in op de wereld van het gamen en 
van virtual reality. Hier ligt meteen een eerste kanttekening voor de hand, want hoewel het lijkt 
alsof de film de thematiek van virtual reality  behandelt, gaat zij hier in principe niet over. De film 
laat ons het leven zien zoals het is. Het is niet voor niets dat Cronenberg stelt: ʻall reality  is 
virtualʼ (Grünberg, 2006). Alle realiteit is virtueel oftewel alle werkelijkheid is schijn. De vermenging 
van het virtuele en het actuele, van de werkelijkheid en de schijn, is een kenmerk dat we hebben 
toegekend aan het hyaloteken en daarvan is de film eXistenZ een duidelijk voorbeeld. Maar wat 
laat deze film ons zien? Via een beschrijving zal ik aan de hand van het plot iets zeggen over de 
thematieken in de film. Dit doe ik door middel van dialogen uit de film. Deze gebruik ik als beeld 
van de wereld zoals die in de film wordt getoond. Tegelijkertijd zal ik kijken naar de relevantie voor 
ons denken over organisatie en cliché.
Definition eXistenZ
The daring new organic game system
which when downloaded into humans
accesses their central nervous systems –
transporting them on a wild ride in and out of reality –
an experience intimate beyond expression
De film opent met de introductie van het spel eXistenZ, dat is ontwikkeld door de multinational 
Antenna Research. Deze introductie vindt plaats in een kerk, waar elf spelers zijn uitgenodigd om 
samen met de game-ontwerpster Allegra Geller, het spel te ontdekken. Het is een spel dat in het 
lichaam wordt geladen. Niet alleen het denkvermogen wordt aangesproken, maar het hele lichaam 
wordt onderdeel van de ervaring waarbij de grenzen tussen schijn en werkelijkheid worden 
geslecht. We zien dat de kerk niet meer het middelpunt van traditionele religie is, maar die van de 
wereld van het spel. Het spel vormt de nieuwe religie. De testgroep in de kerk is zorgvuldig 
geselecteerd omdat, zoals er wordt gezegd, veel geld is geïnvesteerd in de ontwikkeling van het 
spel. Het testen is van belang om eventuele fabricage-fouten of onvolkomenheden te elimineren. 
Blijkbaar brengt de fabricage risicoʼs met zich mee die vooraf niet ongedaan gemaakt kunnen 
worden. Zekerheid is vereist in deze, want de belangen zijn groot. Allegra introduceert het spel met 
de woorden:
The world of games is in a trance.
People are programmed to accept so little,
but the possibilities are so great.
De mogelijkheden van het spel gaan de geprogrammeerde beperkte belevingswereld waar we ons 
normaliter in bevinden te boven. Als mensen meer fantasie, lef of gevoel voor avontuur zouden 
hebben, zouden er meer mogelijkheden zijn. Het leven zou rijker worden en in haar volledigheid 
geleefd kunnen worden. Mensen zitten nu blijkbaar in een soort van geconstrueerde kooi die 
kenmerkend is voor hun leven. De kooi of om in onze bewoordingen te blijven, de mal moet 
! 75
doorbroken worden. Het vaste vertrouwde pad, dat zekerheid pretendeert, moet verlaten worden. 
Games kunnen daar behulpzaam bij zijn volgens Allegra.
Hierop start ze het spel, dat in organische ʻgame-podsʼ zit. Deze heeft iedereen op zijn schoot. Ze 
zijn via zogenaamde ʻumbycordsʼ, een soort organische navelstrengen, verbonden met ʻbioportsʼ, 
een organische poort of opening in het lichaam. De ʻumbycordʼ  wordt letterlijk in de rug van het 
lichaam van de speler gestopt. De techniek penetreert het lichaam. Deze seksueel getinte 
handelingen zijn typerend voor het werk van Cronenberg. Op het moment dat het spel start staat 
er echter iemand op uit het publiek en schreeuwt: ʻDeath to the demoness Allegra Gellerʼ. Allegra 
wordt neergeschoten met een pistool gemaakt van botten. De kogels zijn tanden. Diegene die 
mensen uit hun gedisciplineerde kooi wil bevrijden wordt vermoord. Ze ondermijnt blijkbaar de 
veilige wereld. Het spel lijkt tot een abrupt einde te komen.
Allegra overleeft echter de aanslag en weet in de paniek te ontkomen. Ted Pikul van Antenna 
Networks, ontfermt zich over Allegra en vlucht met haar uit de kerk. We zien ze in een auto terwijl 
ze, op hun vlucht, in een wereld rijden die wordt gekenmerkt door grauwheid, kilheid, duisternis en 
troosteloosheid. Deze sfeer blijft de hele film hangen. De film laat een bijna bizarre soberheid zien 
die haaks staat op de grote Hollywood producties die zich doorgaans met films over virtual reality 
bezighouden. Hierdoor kan de aandacht zich maximaal op het spel vestigen. Allegra vraagt aan 
Ted wie hij is. Ze werken voor dezelfde firma, maar kennen elkaar blijkbaar niet. Hij vertelt haar dat 
hij een marketing trainee van Antenna Research is, waarop Allegra geïrriteerd antwoord:
ʻIʼm marked for death and they send me on the road with a PR-nerdʼ.
Stafmedewerkers zijn blijkbaar nerds in de wereld van eXistenZ. Voor Ted is de veiligheid van 
Allegra van belang. Voor haar geldt vooral de veiligheid van het spel als belangrijkste drijfveer. Ze 
voelt een persoonlijke verwantschap met het spel. Het is een spel dat je samen speelt. Daarom 
heeft ze Ted nodig. Op die manier kan ze controleren of het spel, na de aanslag, nog functioneert. 
Tot haar verbazing ontdekt ze dat Ted geen bioport heeft. Hij heeft deze niet in zijn ruggengraat 
laten schieten, omdat hij bang is om invalide te raken. Hij wil het risico uitsluiten. Allegra staat er 
echter op dat Ted dit laat doen. Ze moet weten of het spel niet beschadigd is. Buiten dat wil ze dat 
Ted zijn beperkte reële wereld uitbreidt met de wereld van het spel. Ze wil haar spel spelen en ze 
wil hem bevrijden.
This is it you see.
This is the cage of your own making,
which keeps you trapped in pacing about
in the smallest possible space forever.
Break out of your cage, Pikul.
Break out now!
Ze wil dat Ted Pikul aan de kooi, de gevangenis die zijn levenswereld is, ontsnapt. Ze wil hem een 
ruimere belevingswereld laten ervaren. De mogelijkheden zijn immers onbegrensd, dus waarom 
zou je je gevangen laten zetten?
Om de ʻbioportʼ  te laten plaatsen zoeken ze hulp bij een bediende van een tankstation. Het 
tankstation ziet er smerig uit. Het is een onhygiënische plek. De hygiëne die organisaties kenmerkt 
(ten Bos & Kaulingfreks, 2001) en die bedoeld is om besmetting en vuil tegen te gaan, is hier 
afwezig. De techniek is niet meer schoon, of hygiënisch. Er is geen sprake van een 
laboratoriumachtige steriliteit. Nee, het is een techniek die vies en onhygiënisch is. Het lichaam 
wordt niet meer beschermd voor vuil, maar wordt als het ware geïnfecteerd door de techniek. Het 
is geen wereld die steeds schoner, zuiverder en daardoor veiliger wordt, maar het is een wereld 
die vervuilt. De vooruitgang gaat hand in hand met verval, vervuiling en verloedering. Het idee van 
vooruitgang krijgt daardoor een nieuwe lading. Het is niet meer het clichématige begrip  zoals we 
dat konden herkennen en vertrouwen.
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De bediende, genaamd Gas, plaatst de bioport. Op het moment dat ze deze willen gebruiken om 
het spel te spelen, gaat het mis. De bioport functioneert niet en het spel raakt beschadigd. Dan 
blijkt dat Gas andere plannen heeft. Hij richt een geweer op Allegra en dreigt haar te vermoorden. 
Het blijkt namelijk dat Antenna Networks een zogenaamde Fatwa heeft uitgevaardigd. Deze houdt 
in dat degene die Allegra vermoordt 5 miljoen dollar ontvangt. Het idee van de Fatwa heeft 
Cronenberg uit een interview gehaald, dat hij met de schrijver Salman Rushdie heeft gehouden 
(Grünberg, 2006). Rushdie was zelf slachtoffer van een Fatwa. In de film heeft de Fatwa geen 
religieuze oorzaak, maar ze is uitgevaardigd vanuit economische redenen. De organisatie heeft 
hier religieuze proporties en macht. Ze is de nieuwe wereldleider. De rol van de kerk is blijkbaar 
uitgespeeld zoals al werd verbeeld in de openingsscène. Allegra probeert Gas om te praten, noemt 
Antenna Research: ʻThe Craziesʼ en stelt dat ze niet te vertrouwen zijn. De georganiseerde wereld 
van Antenna Research, de nieuwe wereldleider, heeft blijkbaar zijn verstand verloren. Ze probeert 
de bediende te overtuigen van de absurditeit van de situatie. Dit maakt echter geen indruk. Ted 
schiet Gas noodgedwongen dood en samen vluchten ze verder in de wetenschap dat ze gezocht 
worden.
Onderweg ontmoeten ze een vertrouweling, genaamd Kiri Vinokur die hun verder inlicht over de 
Fatwa. Hij opereert de gamepod van Allegra, die beschadigd is geraakt door de slechte bioport van 
Ted. De gamepod is een vermenging van organische delen en synthetische DNA en volgens Kiri 
een dier. Deze levende gamepod zorgt samen met de navelstreng-achtige  umbycords, voor een 
verbindende factor tussen verschillende menselijke lichamen die op die manier in staat worden 
gesteld het virtuele spel te spelen. Het is te beschouwen als de sturende organische factor tussen 
mensen. Een dier bepaalt met andere woorden het spel. We hebben het dier nodig om uit de kooi, 
zoals Allegra dat beschreef, te kunnen ontsnappen. We hebben het dier nodig om de ruime 
mogelijkheden die het leven biedt te kunnen benutten. We worden dier.
Ted Pikul die ondertussen is uitgerust met een goede ʻbioportʼ, wordt door Allegra overgehaald om 
in het spel te stappen. Vooraf wil hij echter weten waarom het gespeeld wordt. Hij wil duidelijkheid 
hebben over het doel.
Pikul:! What precisely is the goal of the game that we are playing now?
Allegra:! You have to play the game
! ! to find out why you are playing the game.
! ! Thatʼs the future Pikul.
! ! Youʼll see how natural it feels.
Alleen door het spel te spelen kom je achter de betekenis ervan. Het doel is vooraf niet te bepalen 
of uit te leggen. Je zult je moeten onderdompelen in het spel om te begrijpen wat het is en waarom 
je het zou moeten spelen. Je duikt onder in de mogelijkheden van het leven, zonder die vooraf te 
kennen. Doelgerichtheid en vastgestelde verwachtingspatronen zijn onmogelijk. Het spelen van 
het spel is volgens Allegra de toekomst en die wordt blijkbaar bepaald door het spelen zelf. Door 
het spel openen zich nieuwe werelden, die ondanks dat ze virtueel zijn, de wereld zijn.
Ze kunnen eindelijk het spel spelen en komen in een winkel terecht. We zien een andere setting 
en minieme wijzigingen in het uiterlijk van de acteurs. Ted Pikul merkt dat hij als spel-karakter 
dingen zegt die hij eigenlijk niet zou willen zeggen. Het lijkt alsof hij zelf niet bepaalt wat hij doet en 
zegt, maar dat het bepaald wordt. Hij heeft zichzelf niet meer onder controle. Het idee dat mensen 
weten wat ze doen klopt blijkbaar niet meer. Ted begint langzaam uit de kooi van zijn reguliere 
clichématige leven te komen. Verschrikt meldt hij dit aan Allegra:
Pikul:! ! God, what happened?
! ! I, I didnʼt mean to say that.
Allegra:! Itʼs your character  who said it.
! ! Itʼs a kind of schizophrenic feeling isnʼt it?
! ! Youʼll get used to it.
! ! There are things that have to be said to advance the plot
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! ! and it helps the characters, and
! ! these things get said whether you want to say it or not.
! ! Donʼt fight it, just go with it.
Allegra probeert hem gerust te stellen. Hij moet zich onderdompelen in het spel. Hij moet het 
ondergaan. Het is te beschouwen als het alledaagse acteren waar de situatie vraagt om 
aanpassingen door dingen te zeggen die we eigenli jk niet wil len zeggen. Dit 
aanpassingsvermogen bevat een bepaalde mate van empathisch vermogen. Om sociaal te 
kunnen acteren moeten we, zoals de Canadese socioloog Erving Goffman (1959) heeft betoogd, 
van rollen kunnen switchen. We moeten in staat zijn meerdere rollen te spelen. We spelen deze 
verschillende rollen blijkbaar door elkaar, zonder dat we hier altijd volledige controle over schijnen 
te hebben. De persoonlijkheid wordt hiermee complex. Ze wordt schizofreen, niet vanuit een 
psychische context, maar vanuit een sociale context. In de film zien we dat Ted Pikul zich blijft 
verbazen over de acties die zijn spel-karakter doet.
Er ontstaat een bepaalde seksuele aantrekkingskracht tussen Ted en Allegra, waarbij Ted 
spontaan zijn tong in de bioport, de organische lichaamsopening, van Allegra steekt.
Allegra:! What the hell was that?
Pikul:! ! That wasnʼt me,
it was my game character.
I wouldnʼt have done that.
Not here anyway.
Het is volstrekt onduidelijk of hij nu echt niet weet wat hij doet of gebruik maakt van de situatie, dat 
hij met andere woorden een spel in een spel speelt. Hoe dan ook, Allegra en Ted geven zich over 
aan erotische escapades. Hierbij vervaagt de grens van het eigen-karakter-gestuurde en het spel-
karakter-gestuurde. Gebeurt het omdat de speler het wil of omdat het spel-karakter het wil? Allegra 
vraagt zich af of dat überhaupt iets uitmaakt. Het gaat er blijkbaar niet om wat iemand wil, maar 
wat voor indruk het maakt in de sociale context waarin er wordt geacteerd. Ze spelen het spel niet, 
maar het spel speelt met hun. Buiten dat is het ook zo dat ze duidelijk laten merken dat als het om 
seks gaat, de grens om van je schijnbaar authentieke karakter af te wijken makkelijker verlegd 
wordt. Hier hebben dierlijke instincten in de vorm van lustgevoelens blijkbaar de overhand boven 
de ratio van het spel. Wederom bepaalt het dier het spel. Aan de andere kant kunnen we ook 
stellen dat het overgeven aan lustgevoelens volstrekt menselijk is. Allegra geeft gemakkelijk toe 
aan het spel, terwijl Ted zich zorgen blijft maken over de effecten van het spelen van het spel.
Allegra:! Our characters are obviously supposed to jump each other.
Itʼs most probably  a pathetically  mechanical attempt to hide an emotional tension of 
the next game sequence.
No use for any resistance.
Pikul:! ! What about our new identities?
! ! You feel yours yet?
Allegra:! They take care of themselves.
Pikul:! ! Iʼm very worried about my real body.
Allegra:! Your what?
Pikul:! ! Where are our real bodies?
! ! Are they alright?
! ! What if theyʼre hungry, what if thereʼs danger?
Allegra:! They are just where we left them.
! ! Nice and quietly, eyes closed.
! ! Itʼs just like meditation.
Pikul:! ! I feel very vulnerable,
! ! disembodied
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Ze spelen verder en komen terecht in een voormalige forelkwekerij. Het is een groteske ruimte. 
Een soort fabriek uit het begin van de industriële revolutie, compleet met stalen boogconstructie en 
lopende banden. De sfeer is grimmig en de acteurs lijken niet op hun plek. Het is grauw, vervallen, 
smerig en het straalt troosteloosheid uit. Er wordt hun verteld dat de fabriek eerst gebruikt werd 
voor de verwerking van visteelt. Nu is het een fabriek voor de productie van de zogenaamde 
ʻGame-Podsʼ. De machinale bewerking van het bestaande dier is ingeruild voor die van het nieuwe 
gecreëerde dier. Reële consumptie heeft plaats gemaakt voor virtueel vermaak. We zien dat de 
nostalgie is behouden in de vooruitgang. De oorspronkelijke schoonheid is hier echter slachtoffer 
van verval. Het meest opvallende is echter dat je een fabriek voor hoogwaardige technische 
apparatuur wellicht eerder zou voorstellen als een klinische, steriele plek in smetteloos wit, waar 
het technische vernuft synoniem staat voor reinheid. Wederom is de organisatorische pre-
occupatie met hygiëne afwezig . We kunnen verder stellen dat het een ruimte is die niet meteen te 
duiden of te bepalen is. Het is een door Deleuze benoemde ʻwillekeurigeʼ ruimte. Ons standaard 
handelingsrepertoire, het senso-motorisch schema schiet hier tekort.
Het is een ruimte die onze clichématige perceptie en verwachting onder druk zet en ons noodzaakt 
om te denken. Het is te vergelijken met het beeld van de drukkerij uit de eerder besproken film 
Spiegel van Tarkovsky. Het is een beeld van de technologische vooruitgang die leidt tot verval. De 
mens heeft de aansluiting verloren. Bijna alles wat je ziet is iets anders geweest. De identiteit van 
de dingen is dus, samen met die van de mensen in beweging. We kunnen niet meer met zekerheid 
zeggen dat datgene dat we zien ook is wat het pretendeert te zijn. Het is zoals in The Big 
Lebowski, waar we niet meer weten of personen ook zijn wat ze pretenderen te zijn. Hier zien we 
ditzelfde vertaalt naar gebouwen. Het tankstation dient om bioports te plaatsen en de forelkwekerij 
is veranderd in een fabriek voor gamepods. Deze verschijning is echter ook weer moeilijk te 
duiden, want in alle verval zit ook weer schoonheid. We kunnen zelfs stellen dat het er wellicht om 
gaat om schoonheid te leren ontdekken in verval. De wereld van eXistenZ krijgt dan een grauwe 
maar tegelijkertijd fascinerende schoonheid.
Op een bepaald moment in het spel voelt Ted zich niet meer op zijn gemak in het spel. Hij wil 
stoppen, hij wil uit het spel stappen, hij wil een pauze, omdat:
Iʼm feeling a little disconnected from my real life.
Iʼm kinda loosing touch with the texture of it.
eXistenZ wordt gestopt waarop de volgende dialoog plaatsvindt:
Allegra:! So how does it feel?
Pikul:! ! What?
Allegra:! Your real life,
! ! the one you came back for.
Pikul:! ! It feels completely unreal.
Allegra:! ...thereʼs nothing happening here
! ! weʼre safe itʼs boring ...
Het leven buiten het spel is veilig, vastgesteld en dus saai. Er gebeurt niks dat boeit. Er gebeurt 
niks dat onverwacht is. Zou hiermee gesuggereerd worden dat het clichématige leven minder 
aanspreekt dan het leven van het onbepaalde spel, het leven van onzekerheid en gevaar? 
Betekent dit dat veiligheid en houvast leiden tot verveling? Is dit dan een verveling die niet 
ontspannend is, maar eerder stresserend? Allegra en Ted willen terug naar het spel. Ze willen de 
mogelijkheden en onmogelijkheden van het spel beproeven. De spanning en onzekerheid en 
vooral het onbekende en onbepaalde trekt hun aan. Ze keren terug in het spel en de dialoog wordt 
vervolgd:
Allegra:! You wonʼt be able to stop yourself,
! ! you might as well enjoy it.
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Pikul:! ! Free will is obviously not a big factor
! ! in this little world of ours.
Allegra:! Itʼs like real life,
! ! there is just enough to make it interesting.
Allegra probeert Ted Pikul duidelijk te maken dat hij zich niet moet verzetten tegen de 
mogelijkheden van het spel en dat hij zich ook moet realiseren dat het spel hetzelfde is als het 
ʻechteʼ leven. Het verschil tussen realiteit en spel is niet aanwezig. Het is niet zo dat er één iemand 
afgezonderd van de rest een spelletje speelt en hiermee kan stoppen om in de ʻechteʼ wereld terug 
te keren. Iedereen speelt het spel en daarom is het niet belangrijk of terugkeer mogelijk is, maar is 
het zo dat terugkeer zinloos is. Je komt immers weer terecht in een fictieve wereld. De wereld is 
een schijn-werkelijkheid. Ted Pikul blijft zich verzetten tegen zijn aanwezigheid in het spel en 
vooral tegen de wereld die het spel is.
Pikul:! ! I donʼt like it here.
! ! I donʼt know whatʼs going on.
! ! Weʼve been stumbling around together 
! ! in this unformed world whose rules
! ! and objectives are largely unknown,
! ! seemingly indecipherable, or even
! ! possibly not existent. Always
! ! on the verge of being killed by
! ! forces that we donʼt understand.
Allegra:! That sounds like my world alright.
Pikul:! ! If it sounds like a game, itʼs 
! ! not gonna be easy to market it.
Allegra:! But itʼs a game everybody else is
! ! already playing.
Ted heeft moeite met de onduidelijkheid en de onbepaalbaarheid van de nieuwe wereld. Hij mist 
duidelijkheid en hij mist regels. Hij voelt zich als een vreemde in een vreemde wereld. Hij voelt zich 
niet meer thuis. Hij doet, met behulp  van Allegra, serieuze pogingen om in deze vreemde wereld 
zijn weg te vinden.
Ted probeert zich aan te passen, maar dat doet niet iedereen. In de film is er een groep rebellen 
die zich verzet tegen de wereld die Antenna Networks creëert. Ze vechten voor de realiteit en 
verzetten zich tegen wat er ontstaat. Antenna Networks wordt gezien als vijand van de realiteit. Het 
probleem is echter dat de rebellen zelf ook in het spel zitten. Ook zij kunnen zich hieraan niet 
onttrekken, ook al proberen ze te vechten voor de realiteit. De rebellen vernietigen de ʻgamepodʼ 
van Allegra terwijl ze ʻDeath to Realismʼ schreeuwen. Er ontstaat een vuurgevecht waarin Allegra 
een rebel doodschiet. Ted vraagt zich serieus af of ze nog in het spel zijn. Zo niet dan heeft Allegra 
net een moord gepleegd. Ted bedreigt Allegra met een vuurwapen, waarop Allegra hem doodt via 
zijn ʻbioport. Zichtbaar opgetogen vraagt ze zich hardop af of ze nu het spel heeft gewonnen.
In de volgende scène zien we de groep in dezelfde setting, die we in het begin van de film hebben 
gezien. Ze bespreken samen het spel dat ze gespeeld hebben, namelijk transCendenZ van 
Pilgrimage. De hele film tot nu toe, heeft zich dus in een ander spel afgespeeld. De ontwerpers zijn 
erg tevreden over de verrichtingen van Allegra, die aangeeft dat haar grote droom is om zelf 
ontwerpster van games te worden. De liefhebster wordt ontwerper. Op het einde spreken Ted Pikul 
en Allegra nog even apart met de twee ontwerpers van Pilgrimage. Ted vraagt aan ze:
Donʼt you think the worldʼs greatest game
artists, ought to be punished for the most
effective deforming of reality?
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Ted Pikul doodt de twee ontwerpers en schreeuwt samen met Allegra: Death to transCendenZ, 
death to Pilgrimage, waarop een verschrikte omstander vraagt:
Are we still in the game?
fig. 2.2 - Allegra Geller with game-pod
De film eindigt en laat de laatste vraag onbeantwoord. Het is onduidelijk of we nog in het spel 
zitten of niet. Hiermee wordt Cronenbergʼs punt en ook dat van Allegra nog eens onderstreept. Het 
is geen kwestie van in een spel stappen, want je zit altijd in een spel. Je kunt hoogstens tijdelijk 
aan een ander spel meedoen. Maar het blijft altijd spel. De impact is onafwendbaar. Het ontwerp 
van het spel is echter niet perfect. Het herbergt zelfs voor de ontwerper raadsels. Het werkt niet 
exact hoe dat vooraf bedacht is. Er zijn kleine details die afwijken van de bedoelingen en die 
vooraf niet te onderkennen zijn, maar die wel, ondanks hun gedetailleerde karakter, een relevante 
impact hebben.
Hoe groot en mysterieus de macht van de organisatie die het spel van eXistenZ ontwerpt ook 
schijnt te zijn, uiteindelijk zijn ze ondanks hun ongrijpbaarheid niet almachtig. De bedoelingen 
worden nooit helemaal gerealiseerd. Een voorbeeld hiervan zijn de tweehoofdige kikker/
salamander/hagedis-creaturen die vanuit genetische manipulatie zijn ontstaan, zonder dat dit de 
bedoeling was. ʻSign of the timesʼ, wordt het door Allegra genoemd. We moeten accepteren dat de 
techniek ons voor vervelende verassingen stelt en dat het blijkbaar effecten zijn die bij onze 
beleving van deze tijd horen. We hebben de techniek nooit helemaal onder controle. Ze herbergt 
altijd een element van ongehoorzaamheid. Een ander detail, dat niet minder relevant is, is de 
uitspraak van het woord eXistenZ. In het begin van de film ligt de klemtoon op de ʻeXʼ, halverwege 
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verandert dit, onder andere door de invloed van de verschillende accenten, in de klemtoon op de 
ʻisʼ en later op de ʻtenZʼ. De productnaam is dus niet universeel voor wat betreft klank. De bizarre 
organisaties (Costello, 2000) zijn niet onfeilbaar en zijn ondanks hun ongrijpbaarheid niet in staat 
om alles te grijpen. De controle leidt tot een oncontroleerbare situatie.
Als we kijken naar de drie vragen zoals die in de inleiding zijn geformuleerd kunnen we de 
volgende antwoorden geven. Wat is het cliché dat doorbroken wordt? We zien dat zaken als 
teleologie, transparantie of een duidelijk begin- of eindpunt niet in de wereld van eXistenZ passen. 
Het is een onkenbare wereld, waarin we niet weten waar we ons op een bepaald moment 
bevinden of wat we zouden moeten doen. Een cliché als: stilstand is achteruitgang, is volstrekt 
onbruikbaar, omdat we niet weten op welk moment we ons in de tijd bevinden. Er kan daarom ook 
geen sprake van stilstand of beweging zijn, omdat elke referentie hiervoor ontbreekt. Het is een 
verstrooide situatie waarin we slechts kunnen slenteren. Dit slenteren is doelloos en richtingloos. 
Door te slenteren of anders gezegd, door het spel te spelen blijven we in beweging en kunnen er 
dingen gebeuren. We zien het cliché: stilstand is achteruitgang ook in onbruik raken in haar relatie 
tot techniek. Daar waar de techniek ons vooruit zou moeten brengen, zien we dat dit niet gebeurt. 
We zien haar teruggaan in de tijd en we zien haar hygiëne verwerpen. Of we haar daardoor 
moeten wantrouwen of afwijzen, blijft onduidelijk. We kunnen het alleen maar waarnemen en 
concluderen dat haar rol voor ons onbegrijpelijk is geworden, waarna we het slenteren kunnen 
voortzetten.
Hiermee komen we bij de tweede vraag: Hoe wordt je hier tot denken aangezet? We gaan 
nadenken over onze relatie tot de wereld of werkelijkheid. We kunnen hierin niet meer 
gedachteloos onze gang gaan. We zien dat onze rol niet meer past bij ons standaard 
handelingsrepertoire. Dat blijkt vooral door de manier waarop we slenteren. We merken dat het 
slenteren geen doel meer heeft, behalve het spelen van het spel zelf. We zien dat er geen 
onderscheid is tussen spel en realiteit of anders gezegd tussen schijn en werkelijkheid. Zaken die 
we normaliter vanuit een clichématig perspectief hebben bekeken, en waarmee we hebben 
kunnen handelen, laten nu een ander, een nieuw beeld zien, een beeld waarbij ons 
handelingsrepertoire tekortschiet. Het senso-motorisch schema is onbruikbaar. We weten niet wat 
we moeten doen, maar moeten dit bedenken. Hierbij realiseren we ons eveneens dat dit niet tot 
een happy-end leidt of dat er een logische voortgang van gebeurtenissen is. Nee, we spelen het 
spel slechts om het spel te spelen.
We kunnen dan ook de derde vraag beantwoorden: Wat heeft dit te maken met organisaties? De 
link naar de organisaties zit in haar streven naar een chronologische doelgerichtheid. Het streven 
van de jaarverslagen en haar uitgangspunten zoals teleologie, transparantie een duidelijk begin- 
en eindpunt en vooral het happy-end zijn daarop gebaseerd. Dit zou moeten leiden tot vooruitgang 
en bepaling en/of sturing van tijd en plaats. We zien dat deze gedachten in de wereld van eXistenZ 
onzinnig zijn. De bepaling van tijd en plaats is onmogelijk. Het leven speelt zich immers af in een 
spel met een veelvoud aan lagen of niveaus. We kunnen hierin onmogelijk weten op welk niveau 
we ons bevinden. Tijd en plaats kunnen ons geen zekerheden geven. De ruimte is onbepaald en 
tijd verloopt op  een manier die voor ons niet te volgen is. Doelgerichtheid is dan ook niet mogelijk 
en het happy-end is iets dat niet zal plaatsvinden, omdat het slenteren eindeloos is. Als we naar de 
organisatie in de film zelf kijken, kunnen we concluderen dat het volstrekt onduidelijk is, of er wel 
een organisatie is en welke rol die eventueel vervult. Wordt er in het begin gerefereerd aan 
Antenna Networks, op het einde van de film heet de organisatie Pilgrimage. Aangezien we echter 
in het spel zitten, of we kunnen aannemen dat we in een spel zitten, kunnen we stellen dat de 
organisatie ook een spel-karakter is. Het handelen herbergt herkenbare factoren, maar laat ons 
verder in het ongewisse wat haar rol is of dat ze verdere bedoelingen heeft. Haar rol is daarom 
volstrekt onduidelijk. Hiermee onderscheidt eXistenZ zich van films als Metropolis  (Lang, 1927), 
Blade Runner (Scott, 1982) of The Matrix (Wachowski Brothers,1999). Dit zijn films waarbij er toch 
steeds een kenbare wereld is, waaruit ontsnappen mogelijk is en ook een happy-end tot de 
mogelijkheden behoort. Dit is in eXistenZ onmogelijk. Als we terugdenken aan de opmerking van 
Cronenberg dat: ʻall reality is virtualʼ, dan weten we dat het niet alleen over de wereld in de film 
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gaat, maar over onze wereld. Het is een wereld van spel en ze wordt gekenmerkt door toeval en 
geluk. Het is de rizomatische wereld van de nomade.
2.5! DO THE RIGHT THING
Having an idea in cinema = resistance 
(Deleuze, 1998)
In het vorige hoofdstuk hebben we gesteld dat film een subversieve potentie heeft. Deze potentie 
kan ons helpen om verandering teweeg te brengen. Ze zorgt ervoor dat we de situatie zien zoals 
die is om op die manier tegen haar in verzet te kunnen komen. Een voorbeeld hiervan zien we in 
de filmklassieker Pantserkruiser Potemkin (1925) van de legendarische Russische regisseur 
Sergei Eisenstein (1898 - 1948). In de film zien we hoe de bemanning van een schip  zich gaat 
verzetten tegen de barbaarse behandeling door hun leidinggevenden. Ze worden in hun beleving 
zo ver gedreven dat de grens van het onacceptabele ruimschoots wordt overschreden. Dit leidt tot 
fysiek geweld over en weer. We kunnen hierbij niet exact aangeven op welk moment in de tijd de 
omslag plaatsvindt. Het is een aaneenschakeling van verzet, reacties hierop en extremer verzet. In 
het begin wordt er nog gedacht en gefantaseerd over mogelijkheden om de onderdrukking te 
ontvluchten. Er worden vluchtwegen gezocht. Als dit niet meer werkt slaat de verbale agressie om 
in fysieke agressie. Het is een interactie van reacties in een multi-complex evenement. De film 
zorgt, ondanks haar senso-motorische karakter, behalve voor cinematografische relevantie, 
waaronder de beroemde trappenscène, voor een beeld hoe subversieve potentie gestalte kan 
krijgen.
Dit zien we ook in het tweede voorbeeld dat ik wil bespreken, de film Do the Right Thing (1989) 
van regisseur Spike Lee. Hij is bekend van films als Sheʼs Gotta Have It (1986), Mo Better Blues 
(1990), Jungle Fever (1991), Malcolm X (1992) en Summer of Sam (1999). Sociaal kritische films 
die de situatie van Afro-Amerikanen in de Verenigde Staten tot onderwerp hebben. Themaʼs als 
racisme en de invloeden van clichés daarop staan centraal. De bedoeling van regisseur Spike Lee 
is om mensen een spiegel voor te houden waarin ze zien dat het blijven hangen in clichématig 
denken en handelen een belemmering vormt voor het tot elkaar komen van verschillende groepen. 
Ondanks zijn tegendraadse houding is hij vaak in staat gebleken om met zijn films een groot 
publiek te bereiken. Dit heeft hij gedaan wars van alle regels en restricties van Hollywood, maar 
met behoud van zijn artistieke en creatieve vrijheid (Arnold, 2003, Fuchs, 2002, Guerrero, 2001).
Do the Right Thing speelt zich af in de New  Yorkse wijk Bedstuy, op de heetste dag van het jaar. 
De film laat een situatie zien in één bepaalde straat in die wijk. Hier wonen verschillende etnische 
groepen samen. Het is een willekeurig samenraapsel van karakters en handelingen. Zonder 
verdere aanleiding of dominante dreiging zien we hoe ze zich in hun rituelen door de dag heen 
worstelen. Deze schijnbaar onbelangrijke worsteling leidt in de film uiteindelijk tot een culminatie 
van extatische agressie. Hieronder versta ik agressie die een vorm van extase aanneemt 
waardoor niemand er nog aan kan ontsnappen en iedereen letterlijk wordt meegesleurd.
De film opent met een danssequentie waarbij een jonge Latijns-Amerikaanse actrice zich uitleeft 
op het nummer Fight the Power van de hiphop-groep Public Enemy. Het onderstaande 
tekstfragment van het nummer vat een deel van de thematiek van de film samen.
Swinging while Iʼm singing…
Got to give us what we want
Gotta give us what we need
Our freedom of speech is freedom of death
We gotta fight the powers that be…
Itʼs a start, a work of art
To revolutionize make a change nothinʼs strange
People, people we are the same
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No weʼre not the same
Cause we donʼt know the game
What we need is awareness, we canʼt get careless
You say what is this?
My beloved letʼs get down to business
Mental self defensive fitness…
Donʼt worry be happy
Was a number one jam
Damn if I say you can slap me right there…
Fight the power
We got to fight the powers that be
Public Enemy  behandelt dezelfde problematiek als Spike Lee. Volgens hen houdt de vrijheid van 
meningsuiting in, dat je zowel over je eigen leven als over je dood kunt beslissen. Hierbij is geen 
sprake van vrijblijvendheid. We kunnen hierin niet onverschillig zijn en het aan ons voorbij laten 
gaan. Het credo: ʻDonʼt worry  be happyʼ wordt niet getolereerd. Nee, je moet in verzet komen 
tegen machten die je onderdrukken. Subversiviteit wordt gepredikt.
fig. 2.3 - Da Mayor taking care of business
Na de dans-sequentie zien we de straat waar de film zich afspeelt. Eén voor één worden de 
verschillende karakters die deze straat bevolken geïntroduceerd. We zien de lokale dronkaard, Da 
Mayor. Deze zwalkt schijnbaar doelloos over straat, waarbij zijn enige doel het voorzien in zijn 
dagelijkse drankbehoefte schijnt te zijn. We zien pizza-bezorger Mookie. Hij onderhoudt een 
uitermate moeizame relatie met zijn werkgever, collegaʼs, met de moeder van zijn kind, zijn zus en 
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vooral met zichzelf. Hij lijkt daarbij alleen geïnteresseerd in het geld dat hij verdient als pizza-
koerier. ʻIn a while Iʼll be makinʼ  a moveʼ, vertelt hij zijn zus, maar ze weten allebei dat er niks zal 
gebeuren. We zien de fors uit de kluiten gewassen Radio Raheem, die de hele dag zwijgend 
rondloopt met zijn overmatige gettoblaster, die non-stop op oorverdovend volume Fight the Power 
uitbraakt. We zien de plaatselijke DJ Mister Senior Love Daddy. We zien de militante oproerkraaier 
Buggin Out en we zien Sal en zijn zonen Pino en Vito die met hun drieën de plaatselijke pizzeria 
uitbaten. Deze pizzeria kunnen we als middelpunt zien waaromheen zich de problematiek in de 
film afspeelt. Waar deze karakters vandaan komen, waarom ze zijn wie ze zijn en waarom ze doen 
wat ze doen, blijft onduidelijk. Het is geen wereld van drijfveren, doelen en resultaten. Het is 
ronddwalen in een wereld waar mensen zich niet thuis-voelen, maar waaruit ontsnappen 
onmogelijk lijkt. Het is de verveling waar ze zich aan over geven.
ʻFor a long stretch of its two-hour duration nothing much happens, except that people just hang 
around, go-up and down the block, look, talk, look for trouble, just listening to music, drinking, 
combing hair, just passing the timeʼ (Jayamanne, 2001, 239)
Ook de andere types die de film bevolken zwerven en hangen de hele dag schijnbaar doelloos 
rond. Dit weerhoudt hen er niet van om uitgesproken meningen te hebben over wat er mis is met 
de wereld en wie de schuldigen zijn. Ze tonen passiviteit of gelatenheid. Ze vinden de situatie waar 
ze in zitten onacceptabel, maar zijn niet in staat om deze te veranderen. Ze leven voor het moment 
en voelen zich hierin hulpeloos en machteloos (Guerrero, 2001). Er zijn in de wereld van Do the 
Right Thing geen helden of rolmodellen zoals in de klassieke Hollywood-film. Er zijn geen 
karakters die een verandering kunnen bewerkstelligen, rolmodellen die de rest kunnen inspireren 
en hen kunnen leiden op de weg naar verandering. Misschien dat er in de wereld van Do the Right 
Thing wel karakters rondlopen die held willen zijn, maar ze falen hierin. Helden hebben enerzijds 
hun bestaansrecht verloren, anderzijds zijn de mensen niet meer in staat het heldendom op zich te 
nemen. Dat geldt ook voor rolmodellen an sich. Ze zijn in onbruik geraakt. Er is niemand waar ze 
zich mee willen identificeren.
We zien dagelijkse taferelen en rituelen. Het lijkt een onopvallende dag waar we verder geen 
belang aan zouden moeten hechten. Het lijkt nietszeggend en dat is het misschien ook wel. Dat de 
film zich op één dag afspeelt impliceert wellicht dat het misschien niet uitmaakt welke dag we 
bekijken. Elke dag is hetzelfde en de dagen zijn in principe inwisselbaar. Toch roept de plaatselijke 
DJ Mister Senor Love Daddy  hen, aan het begin van de film, op om wakker te worden. Dit is voor 
hem niet alleen een aankondiging van een nieuwe dag, maar vooral een oproep om die nieuwe 
dag tegemoet te treden. ʻHet is letterlijk een oproep om te ontwaken voor de mogelijkheden en 
kansen van de dag, maar ook om figuurlijk gezien te ontwaken voor de hogere regionen van 
sociale realisatie en persoonlijke bewustwordingʼ (Guerrero, 2001, 28). Er zijn blijkbaar kansen. De 
DJ probeert hun te inspireren en hoop te geven. De nieuwe dag is er dan enerzijds als dag en 
anderzijds als mogelijkheid. In ieder geval is er volgens Love Daddy  de mogelijkheid om de 
gelatenheid los te laten, het leven te omarmen en de onacceptabele situatie te veranderen.
Ook Pino, de zoon van Sal, worstelt met zijn situatie. Hij werkt samen zijn broer Vito en 
pizzabezorger Mookie, in Salʼs Famous Pizzeria. Op het moment dat ze aan het begin van de dag 
samen bij hun pizzeria aankomen, mijmert Sal over de nieuwe dag die is begonnen en werkt hij 
zijn standaard repertoire van uitspraken en begroetingen af. De repetitie van dit clichématige 
ritueel wekt de woede van Pino. Die kan zich op dat moment niet meer beheersen en uit zijn 
frustratie:
Pino:! I didnʼt want to come to work anyway,
I hate this freakinʼ place,
I detest it like a sickness
Pino wil zijn haat tegen het werken kenbaar maken en doet dit door het werk te vertalen als plek, 
of als gebouw. Het is de plek die hij haat. Het zit hem dwars en eigenlijk wil hij uit deze kooi 
breken. Het is een kooi die langzaam en bijna onopvallend verstikt. Maar is het wel zo makkelijk 
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om te ontsnappen? Op het moment dat hij tegenspraak krijgt trekt hij namelijk zijn woorden terug. 
You detest this place like a sickness? Thatʼs like really  hate you know, thatʼs hateʼ, antwoordt Sal. ʻI 
didnʼt say  thatʼ, antwoordt Pino. Hij wordt in onzekerheid gebracht nu hij op basis van zijn eigen 
woorden een standpunt moet innemen. De frustratie is als subversieve potentie latent aanwezig, 
maar is niet in staat om zich als concrete actie te representeren. Ze blijft sluimeren. Ze is 
machteloos in Pino. Hij is iemand die eigenlijk niet wil zijn wie hij in principe is. Hij is echter niet in 
staat om hier verandering in aan te brengen. Het enige waar hij toe in staat is, is om met de vinger 
op iets anders dat buiten hem ligt te wijzen. Dat is voor Pino in dit geval de zwarte gemeenschap 
waarin hun pizzeria is gevestigd. Die is schuldig dat hij in zijn situatie vastzit. Het is de reden dat 
hij gefrustreerd is en dat zijn vrienden hem uitlachen. Het maakt hem tot slachtoffer. Hij ziet de 
oorzaak niet in zichzelf. Daarbovenop ziet hij ook de oplossing niet in zichzelf. Hij is misschien niet 
eens in staat om zich een beeld van die oplossing te vormen en als hij dat al zou kunnen is hij in 
ieder geval niet bij machte om die oplossing te realiseren.
De ander heeft de schuld. Dat geldt overigens niet alleen voor Pino, maar in principe voor iedereen 
in de film. De oplossing zit bij de ander, wat die oplossing verder ook mag zijn. De ander wordt 
verweten: ʻYou gotta get a fucking lifeʼ of ʻGet a fucking jobʼ. Men is blijkbaar niet in staat om hun 
vastgeroeste denkpatronen te doorbreken. De omgeving is machtiger dan henzelf. Het cliché 
wordt vooral bepaald door vooroordelen die men ten opzichte van elkaar heeft. Deze vooroordelen 
verhinderen dat ze in dialoog kunnen treden om te ontdekken wat hen bezighoudt of hoe men 
denkt dat men daadwerkelijk is. De dialoog zou een denkproces op gang kunnen brengen. Nu 
wordt er niet gedacht, maar alleen geoordeeld. De ander wordt niet als zichzelf geopenbaard, 
maar blijft de ander.
Een ander belangrijk karakter is Sal, de eigenaar van de pizzeria. Het interessante aan Sal is de 
manier waarop zijn karakter tijdens de opnames van de film vorm heeft gekregen. De speler, die 
het karakter Sal neerzet, Danny Aiello, had grote moeite met de racistische component van zijn rol 
(Guerrero, 2001). Spike Lee had echter een duidelijke bedoeling voor die rol, onafhankelijk van de 
persoonlijkheid of persoonlijke voorkeuren van de acteur. Spike Lee wilde niet dat zijn speler de rol 
van Sal naar eigen goeddunken zou aanpassen. Dat zou de essentie van de film veranderen. De 
schizofrene meerduidigheid van het karakter van Sal zou niet duidelijk zijn geworden. Dat zou 
afbreuk hebben gedaan aan de aanwezige complexiteit van de situatie en de manier waarop de 
situatie interacteert met haar karakters. Spike Lee zette zijn wil door en de film werd zoals die is en 
zoals hij die schijnbaar voor ogen heeft gehad. Iets wat ook weer niet helemaal klopt: ʻHet script 
komt pas tot leven op het moment dat je het verfilmt. De uiteindelijke film zal altijd anders zijnʼ (Lee 
geciteerd in Glicksman, 1989, 16). Het idee dat je vooraf iets kunt bepalen en verwachten dat het 
exact op die manier wordt uitgevoerd is schijnbaar een illusie. Toeval kan nooit uitgesloten worden.
Terug naar de film. Sal is een karakter dat door iedereen aardig gevonden wil worden en hierbij 
moeite doet om de vrede te bewaren. Hij voelt de onderhuidse spanning die wordt veroorzaakt 
doordat zijn Italiaanse pizzeria in een overwegend zwarte wijk is gevestigd. Als baas probeert hij 
de gemoederen tussen zijn zoon Pino en de zwarte pizzakoerier Mookie te bedaren. Deze laatste 
neemt het niet al te nauw met de verantwoordelijkheden die bij zijn werk horen. Het bewaren van 
dat evenwicht zorgt ervoor dat Sal veel moet toelaten. Op het moment dat de spanning voor 
hemzelf te groot wordt grijpt hij op een vaak minder handige manier in:
Mookie:! Look people are free to do whatever the hell they want to do
Sal:! ! What free, what the hell are you talking about, free, free 
Thereʼs no free here Iʼm the boss
No freedom, Iʼm the boss
You want freedom? There thatʼs freedom
You take an order and you take it out. 
Heʼs got an order there for you
COME ON LETʼS GET TO WORK HERE!
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Sal probeert duidelijk te maken dat hij de baas is en iedereen naar hem moet luisteren. Het is niet 
wat hij wil zeggen, maar hij ziet geen andere mogelijkheid om in deze situatie te handelen. Hij voelt 
dat hij de situatie niet meer onder controle heeft en grijpt naar een machtsmiddel om zijn autoriteit 
te laten gelden. De vrijheid wordt even afgeschaft. Als Sal zijn gevoel van macht weer terug heeft 
wordt hij rustig en gaan ze verder op de oude voet. We zien een duidelijke schizofrene component 
in het gedrag van Sal. Hij heeft meerdere karakters of maskers die hij onder invloed van zijn 
omgeving gebruikt. De ontevredenheid van Pino zit waarschijnlijk ook geworteld in Sal. Wellicht 
dat die zelfs zijn oorzaak in Sal heeft. Hij is dan toch, ook al ervaart hij dat zelf blijkbaar niet, een 
rolmodel dat invloed heeft op de beeldvorming van Pino. Verder is het zo dat ook Sal weer 
beïnvloed wordt door het gedrag en door de voelbare spanning die Pino non-verbaal uitstraalt. Sal 
zit eveneens vast in zijn leven en bekent op een bepaald moment aan Pino, dat hij in principe niks 
anders kan. Ook hij is gevangen in zijn rol en zijn wereld.
De karakters beïnvloeden elkaar met hun ontevredenheid, iets dat leidt tot een uiteindelijke 
uitbarsting. Iedereen is op zijn manier ontevreden, maar niemand is in staat er iets aan te doen en 
de spanning loopt op. De problematiek is van vele kanten te bekijken waarbij verschillende 
waarheden met elkaar interacteren. Een echte, vastomlijnde waarheid bestaat niet. Vandaar dat de 
extatische agressie op het einde van de film ook geen winnaar kan opleveren. De standpunten 
gevat in clichés blijven bestaan. Er is eerder sprake van een bevestiging van clichés. Men is niet in 
staat om de eigen standpunten kritisch te onderzoeken. Deze blindheid beperkt het waarnemen. 
Op het moment dat de militante Buggin Out schreeuwt dat hij: ʻsome black motherfucking pictures 
on that wallʼ wil hebben ziet hij niet dat hij voor een enorm bilboard met een afbeelding van Mike 
Tyson staat. Buggin Out is de initiator van de rel op het einde. Niemand wil zich eigenlijk met hem 
identificeren, maar uiteindelijk kan niemand ontsnappen aan de door hem uitgedragen agressie. 
Het tragisch-komische aan de hele situatie is dat de karakters eigenlijk niet met elkaar samen 
willen zijnen toch zijn ze tot elkaar veroordeeld.
De film speelt zich af op de heetste dag van het jaar. Dit zorgt voor een verdere opvoering van de 
spanning. Dat element is heel bewust door Spike Lee ingebracht omdat hij van mening is dat de 
hitte ervoor zorgt dat mensen hun zelfbeheersing verliezen (Arnold, 2003, Fuchs, 2002, Guerrero, 
2001). Hitte draagt bij aan agressie. De hitte zorgt ervoor dat de onderhuidse spanning aan de 
oppervlakte komt. Ze bouwt zich langzaam op door kleine incidenten die in de film te zien zijn 
(Khoury, 1999). Het is niet zo dat hitte allesbepalend is of als zondebok kan worden aangewezen. 
Feit is dat de hitte wel substantieel bijdraagt aan de extatische agressie die zich aan het einde van 
de film openbaart. De enige die op het verhitte moment in staat is om partijen bij elkaar te brengen, 
ook al gebeurt dat uiteindelijk niet, is Da Mayor. Zijn door alcohol benevelde blik is blijkbaar de 
helderste. In een eerdere scène vraagt Buggin Out aan Da Mayor of hij hun leider wil worden in de 
strijd voor de boycot van Salʼs pizzeria. ʻMayor, we need your leadershipʼ, vraagt hij. Da Mayor 
weigert resoluut. Met zijn benevelde blik doorziet hij de bedoelingen van Buggin Out. Hij is zoals 
gezegd de enige die de situatie nog helder ziet. Alcohol toont zich van een andere kant.
Tijdens het explosieve einde ontstaat een gigantische rel en gaat de pizzeria van Sal in vlammen 
op. Initiators zijn Buggin Out en Radio Raheem. Ze staan voor Sal in zijn pizzeria. De gettoblaster 
van Radio Raheem schreeuwt op oorverdovend volume. De rest moet er in al hun agressie 
overheen schreeuwen. ʻI canʼt even hear myself thinkʼ  brult Sal. De herrie verhindert het denken. 
Niet het cliché is hier de oorzaak, maar de ghettoblaster. De hitte maar vooral ook de op dat 
moment aanwezige herrie drijven mensen over de grens van hun tolerantie. De extreme prikkeling 
van zintuigen zet het verstand aan de kant en leidt uiteindelijk tot extatische agressie. Hierbij vindt 
Radio Raheem de dood. We zien dat op  het moment dat de verbale agressie in fysieke agressie 
omslaat, eveneens de paniek toeslaat. De karakters die in hun ontevredenheid nooit tot actie 
overgaan, raken in paniek op het moment dat ze geconfronteerd of zelfs onderdeel worden van de 
actie. Op dat moment merken ze dat de haat voor de ander zwaar overtrokken is en tot niets leidt. 
Uiteindelijk wint namelijk niemand. Ze komen tot inzicht op het moment van crisis. Op een moment 
dat het voor sommigen te laat is. Het inzicht eist slachtoffers.
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Spike Lee probeert met deze film de kijker een spiegel voor te houden. Hij doet dit door situaties te 
laten zien zonder hiervoor een oplossing aan te dragen. Hij probeert de kijker aan het denken te 
zetten. Niet, zoals de karakters in de film, de situatie accepteren zoals die is. Ook niet je laten 
verleiden tot zinloos geweld, maar kiezen voor een eigen weg waarin de dialoog met de ander 
centraal staat. Niet om de verschillen op te lossen, maar om de verschillen te leren waarderen en 
accepteren. Hierbij laat hij zien dat het niet alleen een proces van afstandelijk denken is, maar een 
proces van ondergedompeld zijn in een door esthetiek gestuurd proces. Deze esthetiek openbaart 
zich in de hitte en de herrie. De herrie uit de gettoblaster van Radio Raheem en de verbale 
agressie, zoals bijna elk karakter dat als een deel van zijn rol heeft gemaakt.
Op het einde van de film staan Sal en Mookie voor de rokende puinhopen van de pizzeria van Sal.
Sal:! ! I donʼt believe this shit.
Mookie:! Believe it.
Sal:! ! Are you sick?
Mookie:! Iʼm hot as a motherfucker,
! ! Iʼm alright though.
Sal:! ! They say itʼs even gonna get hotter today.
De pizzeria van Sal is afgebrand, Radio Raheem is dood, maar de problematiek is ongewijzigd. De 
ander heeft het gedaan. Er is subversief gedrag getoond, maar dit heeft uiteindelijk geen 
constructief effect gehad. Er is wel gehandeld, maar er is niet nagedacht. Spike Lee roept op tot 
een andere vorm van subversiviteit. Er moet verandering plaatsvinden, maar deze hoeft niet per 
definitie te ontaarden in extatische agressie. Iedereen heeft zijn punt, er zijn meerdere waarheden 
die niet tot één waarheid gesmeed kunnen worden. Hij roept op om de clichés te doorbreken, om 
te handelen en verandering teweeg te brengen. Dit kan door het goede te doen, oftewel: Do the 
Right Thing. Niet dat hij zegt wat dat is. Volgens hem moet iedereen dat zelf bepalen. Hiervoor is 
onbevooroordeelde sociale interactie nodig waarbij de eigenheid wordt gerespecteerd.
Het gaat ook niet zozeer om het goede als goed in tegenstelling tot slecht te zien, maar om 
datgene wat binnen een bepaalde context kan passen. Het goede kan hierbij ook iets slechts 
inhouden of een onontwarbare combinatie van beiden. Uiteindelijk is het goede ook datgene wat 
als goed door de ander wordt geïnterpreteerd en dit hoeft geen onbetwistbaar beeld te zijn. Dit 
interpreteren en bewustwording van het beeld dat wordt opgeroepen ondersteunt de keuze die 
gemaakt moet worden om het goede te doen. We moeten ons dus bewust worden van de impact 
op de ander. Leer de ander kennen in zijn andersheid is de boodschap van de film. De escalatie 
zou waarschijnlijk te vermijden zijn geweest als de karakters in staat zouden zijn om de 
clichématige opvattingen ten opzichte van elkaar te doorbreken en niet de schuld bij de ander te 
zoeken en die tot zondebok te maken.
De ander is anders en wordt ook zo beleefd. Kearney  (2003) stelt dat de ander in onszelf sluimert, 
maar dat we die sluimering niet willen of kunnen erkennen. Hij stelt net als Spike Lee dat het 
relevant is om die ander in zijn andersheid te leren kennen. De ander is altijd anders voor de 
ander. Iets in onszelf is de ander en creëert een angst voor de ander, of zoals Kearney  (2003) 
stelt: iets in onszelf creëert vreemden, goden en monsters. De angst voor de ander, voor het 
onbekende, zorgt ervoor dat we enerzijds goden creëren die ons beschermen en anderzijds 
monsters waar we bang voor zijn en die we moeten bestrijden. De goden bepalen echter zelf, of 
zoals Kearney stelt: ʻDe goden wiens wegen niet de onze zijn. Ze verblinden en verassen ons. Het 
is niet aan ons om te vragen waaromʼ (2003, 4). De problematiek van de ander zegt iets over onze 
gespletenheid in de manier waarop we met het vreemde en het vertrouwde omgaan. Datgene dat 
we kennen en datgene dat we schijnbaar niet kennen. Hier is geen duidelijke grens te trekken.
Kearney vraagt zich hierbij af hoe zich dit in de toekomst gaat ontwikkelen aangezien we in een 
maatschappij leven die: ʻsteeds meer wordt gedomineerd door simulatie en spektakelʼ (2003, 5) en 
waar zaken steeds onduidelijker worden. Hij claimt dat we vluchtgedrag vertonen. ʻPrimair hierbij is 
de poging om ons zijn te simplificeren door de ander als vreemde tot zondebok te maken ... We 
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weigeren om onszelf-als-ander te erkennenʼ  (2003, 5). Enerzijds vertonen we vluchtgedrag 
ingegeven door onze angst voor de ander, anderzijds verlangen we blijkbaar naar de angst, dus 
ook onbewust naar de ander. Dit zou te verklaren kunnen zijn door de stelling van Kearney, dat de 
angst voor de ander een angst voor een sluimerend iets in onszelf is. We zijn vreemden voor 
onszelf.
Dialoogvoering wordt door Kearney  aangegeven als remedie tegen de problematiek van het leren 
kennen van de andersheid. Het met elkaar in gesprek komen is het motto. Maar hoe spreek je 
over dingen die je niet kent of niet kan benoemen en hoe spreek je over dingen terwijl je een 
vreemde voor jezelf bent? Kearney ziet de oplossing in narratieve interpretatie. Het lastige bij dit 
tot elkaar komen is het maken van keuzes op het gebied van verhalende interpretaties. Wat is 
goed? Wat is slecht? Kun je überhaupt een sluitend antwoord op deze vragen geven en als je 
geen sluitend antwoord kan geven wat zegt dat dan over het kunnen maken van een keuze? Het 
gaat immers niet alleen om individuele keuzes, maar vooral om keuzes die vanuit sociale 
dynamiek tot stand komen. Het verhalend interpreteren is dan een groepsproces waar het individu 
zijn keuzes maakt, rekening houdend met de sociale dynamiek.
Welke conclusies kunnen we uit het bovenstaande trekken met behulp van de drie vragen zoals 
die eerder zijn geformuleerd. Wat is het cliché dat doorbroken wordt? Het cliché dat doorbroken 
wordt is de maakbaarheid van het leven, de gedachte dat alles te bereiken is als je maar een doel 
voor ogen hebt. We zien de verschillende personen vastzitten in hun rollen. Het idee dat ze ʻa 
fucking lifeʼ, moeten hebben is wel aanwezig, maar wat dat zou moeten zijn is volstrekt onduidelijk. 
Het is niet zo dat er buiten het leven dat ze leiden een ander leven is dat voor hun kenbaar is, of 
waarvan ze zelfs in staat zouden zijn om dat te bereiken. Er wordt gesproken over een beweging 
die echter niet plaatsvindt. Hierbij is er ook geen relevantie van tijd, omdat elke dag hetzelfde is. 
Het begin en einde zijn irrelevante momenten. Als Mister Senior Love Daddy de bewoners aan het 
begin van de film oproept om de kansen van de nieuwe dag te grijpen, zien we dat dat geen 
impact heeft op het gedrag van de straatbewoners. Ze blijven hun ding doen en zitten vast in hun 
rollen. ʻEveryday  itʼs the same shitʼ, schreeuwt Pino halverwege de film om aan te geven dat het 
een onontkoombare repetitie van een situatie is waar ze niet in willen zitten. Een uitgang is 
blijkbaar niet mogelijk. De situatie is ook volstrekt onduidelijk voor de verschillende acteurs. 
Aangezien er een onoverbrugbare afstand tussen de verschillende karakters bestaat is het voor 
hun onduidelijk om bepaalde bedoelingen te doorgronden of tot elkaar te komen. Ze zwerven rond 
in het straatbeeld en in hun eigen verstrooide wereld waar ze eigenlijk niet willen zijn en waar 
zoals gezegd geen ontsnapping uit mogelijk is. Maakbaarheid is een illusie. Ze weten niet wat ze 
moeten of wat ze willen. Het leven dat ze zouden kunnen leiden, is volstrekt intransparant.
Hoe word je hier tot denken aangezet? Wat getoond wordt, is bedenkelijk. Niet zozeer door het 
explosieve einde, maar meer door de zinloosheid die hun acteren schijnt te hebben. Het maakt 
daarbij niet uit of het eindigt in extatische agressie of dat er iemand vermoord wordt. Het leven 
gaat even onvermoeibaar en schijnbaar zinloos door. Dit zien we verbeeldt door Sal & Mookie. Het 
is de eindeloze herhaling van waaruit geen ontsnapping mogelijk is. Het is het eindeloze slenteren 
waarbij je weet dat het niet uitmaakt waar je naartoe gaat. Zich hiertegen verzetten is zinloos, 
aangezien het tot niets leidt. We zien geen heldendom, maar een verstrooide situatie waarin 
eigenlijk niemand in staat is om los te komen uit een rol waarin men zich niet prettig voelt. Dit 
vastzitten in die rol, wordt op het einde bruut ontregelt door de aanhoudende zinderende hitte. 
Deze lijkt de bestaande orde te verstoren. Het ontaarden in extatische agressie waarbij één van de 
hoofdrolspelers de dood vindt, leidt echter niet tot een substantiële verandering. Nee, alles blijft bij 
het oude. Dood of leven heeft een zeer beperkte waarde. De kreet: ʻget a fuckinʼ lifeʼ  wordt 
daardoor machteloos.
Wat heeft dit te maken met organisaties? Als we naar organisatie kijken zien we het werken binnen 
de pizzeria. We zien dat niemand gelukkig is op de plek waar hij werkt. Onderling vertrouwen is 
afwezig. De democratische leider Sal zien we worstelen met zijn integriteit en uiteindelijk moet hij 
zijn masker laten vallen en profileert hij zich als racist. Werk wordt afgebeeld als diezelfde 
gevangenis, waarin iedereen opgesloten zit. Een grens tussen werk en privé is dan ook afwezig. 
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De wereld van Do the Right Thing biedt geen ontsnapping, maar biedt wel mogelijkheden om tot 
elkaar te komen. Dit impliceert geen vlucht maar dialoog in diezelfde wereld om zoals Deleuze zei, 
ons vertrouwen in deze wereld terug te krijgen. Het laat echter ook zien dat de gecreëerde orde 
slechts een schijn-orde is. Op het moment dat de hitte zich onverbiddelijk aandient ontspoort een 
schijnbaar ongevaarlijke en onbelangrijke situatie. De dagelijkse herhaling ontploft door de hitte. 
Het verzet dat iedereen voelt tegen de herhaling en discipline krijgt vorm door de hitte. De hitte 
schudt de mensen wakker om hun gevoelde verzet in daden om te zetten. Dit betekent niet dat dat 
uiteindelijk tot enige verandering leidt. Nee, de volgende dag is gewoon weer een volgende dag, 
precies zoals de vorige.
2.6! CLERKS
This job would be great if it wasnʼt for the f**king customers
Het bovenstaande citaat komt uit de film Clerks (1994) van regisseur Kevin Smith. Dit is de derde 
film die ik uitvoerig wil bespreken. Kevin Smith is een Amerikaanse regisseur die na zijn doorbraak 
met de film Clerks, een film die hij zelf financierde, naam maakte met films als Chasing Amy 
(1997), Dogma (1999), Jay & Silent Bob strike back  (2001) en Clerks 2 (2006). Films die op een 
eigenzinnige manier het dagelijkse leven laten zien. Typerend zijn messcherpe dialogen die taboes 
niet schuwen, maar in hun directheid een laag blootleggen die normaliter verborgen blijft. Hierin 
spelen relationele problemen, dromen en fantasieën een belangrijke rol.
fig. 2.4 - Clerks - Dante & Randall aan het werk
Clerks laat een dag in het leven van twee winkelbediendes zien. Het zijn Dante Hicks, die een 
supermarkt beheert en Randal Graves die een ernaast liggende videotheek beheert. Zowel Dante 
alsook Randal zijn types die liever iets anders zouden willen doen dan het werk waarin ze vast 
zitten. Wat dat zou moeten zijn, blijft net als in Do the Right Thing, echter onduidelijk. We zien bij 
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hun een gevangenschap in een rol waaruit ontsnappen voor hun niet mogelijk lijkt. Ze zijn niet in 
staat om de stap voor verandering te zetten. Dit heeft enerzijds te maken met niet kunnen of 
durven kiezen en anderzijds met gemakzucht. Ze zitten waar ze zitten en ergens anders is het 
misschien niet eens beter. Hun zekerheid is dat ze weten wat ze hebben. Dit is de zekerheid van 
hun baan, van de klanten die over de vloer komen en vooral ook dat ze elkaar hebben. Het niet 
kunnen kiezen wordt veroorzaakt doordat ze niet weten wat een alternatief zou zijn. Een doel is 
afwezig. Het zijn types waarmee je, je net als in Do the Right Thing, niet zou willen identificeren. 
Het zijn geen rolmodellen. Ze vervullen geen voorbeeldfunctie. Het sobere zwart-wit waarin de film 
gedraaid is, benadrukt hun schijnbaar grauwe bestaan.
Toch is er een verschil tussen de twee karakters dat verder gaat dan de platvloerse humor van 
Randal. Dante worstelt met relatie problemen, waar hij maar geen beslissing in kan nemen. Hij 
vindt dat hij eigenlijk terug naar school zou moeten gaan. Hij is echter niet in staat om die stap te 
zetten. Randal heeft schijnbaar geen andere ambitie dan tegen zijn zin te werken in de videotheek. 
Hij amuseert zich onder werktijd met het kijken naar hermafrodiete porno en het beledigen van 
klanten, zonder zich daar verder schuldig over te voelen. Dante daarentegen probeert nog 
klantvriendelijk te zijn en zijn werk goed te doen. Hoe dan ook, echte interesse in het werk hebben 
ze niet. Ze zijn meer bezig met hun persoonlijke problemen. Hun nihilistische bestaan kenmerkt 
zich door het oplossen van toevallige en meestal irrelevante problemen. Ze zijn besluiteloos en 
kiezen daardoor niet voor relevante oplossingen, die hun clichématige en onbevredigende bestaan 
zou kunnen veranderen.
Clerks speelt zich net als Do the Right Thing af op één dag in het leven van de acterende 
karakters. Deze ene dag is symbolisch voor hun bestaan waarin elke dag hetzelfde is. Het maakt 
niet uit welke dag je kiest of dat je meerdere dagen of een langere periode laat zien. Het leven van 
de acterende werknemers is elke dag hetzelfde zonder hoop op een toekomst waar de dingen 
anders zouden zijn. Die hoop is afwezig omdat die zou impliceren dat er een beeld zou kunnen 
bestaan van een voor hun ideaal toekomstbeeld. Dat is er echter niet. Het is een doelloze 
slentering, die voor hun verder geen vervelende implicaties kent. Pas op het moment dat ze iets 
willen veranderen, ontdekken ze dat dat niet kan omdat ze niet weten welke richting of vorm die 
verandering zou moeten hebben. De maakbaarheid is afwezig. Het maakt derhalve ook niet uit, 
welke dag er getoond wordt. Wat we zien is een pretentieloze aaneenschakeling van momenten 
die inzicht proberen te geven in het bestaan van Dante en Randal en de karakters die om hun 
heen bewegen.
De film opent met hoofdrolspeler Dante die telefonisch gewekt wordt door zijn baas. Deze kan zijn 
supermarkt niet openen en vraagt Dante om hem te vervangen. Het is de vrije dag van Dante, 
maar hij toont zich een betrokken werknemer door in te gaan op het verzoek om toch te gaan 
werken. We kunnen de vraag stellen of het betrokkenheid is, of het niet durven innemen van een 
recalcitrant standpunt. Misschien is er geen gefundeerde mening, of kan hij die niet onder woorden 
worden brengen? De kijker kan deze vragen stellen en proberen hierop een antwoord te vinden. 
Het lijkt er echter ook op dat Dante met dezelfde vragen worstelt. Ook hij heeft een veelheid van 
opties waaruit hij door besluiteloosheid, tijdsdruk of misschien ook angst niet kan kiezen.
Dante gaat werken en ook al heeft hij daar misschien geen problemen mee, of vindt hij het wellicht 
leuk, hij speelt de rol van degene die verontwaardigd is. Hij gedraagt zich alsof hij het gewicht van 
de wereld op zijn schouders torst en dat hij het daardoor moeilijk heeft. In de film laat hij diverse 
malen weten dat het eigenlijk zijn vrije dag is. ʻI ainʼt supposed to be here todayʼ, is het adagium. 
Wat hij hiermee waarschijnlijk wil zeggen is dat hij er sowieso niet wil zijn, onafhankelijk welke dag 
het betreft. Waar hij wel wil zijn, weet hij vermoedelijk niet. Er zit een onruststokende 
ontevredenheid in hem die hem verlamt in zijn verlangen naar iets anders. Hij weet niet wat hij met 
de situatie of zelfs met zijn leven moet doen. Er is geen handelingsrepertoire beschikbaar. Hij 
wordt veroordeelt om te denken, maar de verlamming verhindert dit.
Dante ziet zichzelf als een werknemer die zich volgens de regels, of wat die volgens hem zouden 
kunnen zijn, behoort te gedragen. Hij is geen persoon met een eigen identiteit. Nee zijn identiteit is 
! 91
op het moment dat hij de winkel betreedt, zijn functie-omschrijving. Dat betekent dat hij in feite als 
persoon anoniem is, iets wat hem in staat stelt om iedereen gelijk te behandelen. Er is geen 
persoonlijke voorkeur. De klanten zijn voor hem allemaal hetzelfde en hij is voor elke klant 
dezelfde persoon.
Randal, zijn collega uit de naastgelegen videotheek, ziet dat anders. Hij vindt dat hij een 
persoonlijke voorkeur mag hebben voor klanten en dat hij zich ook op de klanten mag afreageren. 
Randal wil, ondanks dat ook hij een functieomschrijving heeft, een eigen karakter zijn dat 
subjectief mag oordelen over willekeurige klanten. Als hij iemand niet moet, laat hij dat merken. 
Klanten zijn voor hem individuen met een eigen karakter en hij is voor de klanten een individu met 
eveneens een eigen karakter. Dante is op dat punt nog loyaal aan, of misschien ook bang voor zijn 
baas. Randal schijnt dat stadium te zijn gepasseerd. De baas interesseert hem niet en de klanten 
nog minder. Op het moment dat Randal een klant in de supermarkt van Dante beledigt ontstaat de 
volgende dialoog:
Randal:! Who cares? That ladyʼs an asshole. Everybody that comes in here is way too 
uptight. This job would be great if it wasnʼt for the fucking customers.
Dante:! Iʼm gonna hear it tomorrow.
Randal:! You gotta loosen up, my  friend. Youʼd feel a hell of a lot better if youʼd rip  into the 
occasional customer.
Dante:! What for? They donʼt bother me if I donʼt bother them.
Randal:! Liar! Tell me there arenʼt customers that annoy the piss out of you on a daily basis?
Dante:! There arenʼt.
Randal:! How can you lie like that? Why donʼt you vent? Vent your frustration. Come on, who 
pisses you off?
Randal speelt zijn rol als anti-held. Hij laat er geen twijfel over bestaan dat hij maling aan de 
klanten heeft. Hij hoeft voor hemzelf blijkbaar geen kunstmatige rol te spelen. Hij kan zijn 
comfortabele masker dragen en hoeft zich niet in bochten te manoeuvreren. Dante daarentegen 
wringt zich wel in die bochten en is in principe ondanks zijn goede bedoelingen verder verwijderd 
van de klanten dan Randal. Deze biedt door zijn tegendraadse eigenzinnigheid klanten nog de 
mogelijkheid om hem daarom te waarderen. Dante biedt die ruimte niet. Door zijn oppervlakkigheid 
blijft de relatie met de klant ook oppervlakkig. We kunnen ons de vraag stellen of er überhaupt een 
diepgaande relatie moet zijn.
ʻCan you imagine being halfway  decent to the customers at least some of the time?ʼ vraagt Dante 
aan Randal in een poging hem over te halen om zijn manier van het omgaan met klanten over te 
nemen. Dante probeert hem vervolgens uit te leggen dat ze bedienden zijn en dat dit bepaalde 
verplichtingen met zich meebrengt. Ze kunnen volgens Dante niet zomaar doen waar ze zin in 
hebben.
Dante:! My point is youʼre a clerk, paid to do a job. You canʼt just do anything you want while 
youʼre working.
Randal:! So your argument is that title dictates behavior?
Dante:! What?
Randal:! ... I have a title and a job description and Iʼm supposed to follow it, right?
Dante:! Exactly.
Randal geïrriteerd door de klant en door wat Dante zegt, neemt een slok water en spuugt die bij de 
klant in het gezicht, waarna Dante een handgemeen amper kan voorkomen. De klant verlaat 
vloekend en tierend de winkel, dreigend dat hij hier nooit meer zal terugkomen. Dante roept 
Randal ter verantwoording en vraagt waarom hij dat heeft gedaan. Randal antwoordt: ʻto make a 
point: title does not dictate behaviorʼ en hij vervolgt: ʻ... I like to think Iʼm a master of my  own 
destinyʼ. Randal probeert Dante te overtuigen van het feit dat hij niet in het keurslijf van de 
functieomschrijving vastzit. Hij kan zijn eigen keuzes maken. Hij vindt dat hij aan niemand 
verantwoording hoeft af te leggen. Hij heeft zijn toekomst in eigen handen heeft. Dante blijft echter 
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fatalistisch en voelt zich gevangen in zijn werk en in zijn leven. Dit is voor hem een situatie waarin 
hij zich niet prettig voelt. Hij weet er geen raad mee en weet niet hoe hij eraan kan ontvluchten. Op 
een bepaald moment is hij ten einde raad:
Dante:! Why do I have this life? …
! Iʼm stuck in this pit, earning less than slave wages, working on my day  off, dealing 
with every backward fuck on the planet ...
Randal:! Thatʼs all bullshit. You know whatʼs your real problem is?
! ... Iʼm talking about this thing you have…this inability to improve your situation in life.
Dante:! Fuck you.
Randal:! Itʼs true. Youʼll sit there and blame life for dealing you a cruddy hand, never once 
accepting the responsibility for the way your situation is.
Dante:! What responsibility?
Randal:! All right, if you hate this job and the people, and the fact that you have come in on 
your day off, then quit.
Dante:! As if itʼs that easy.
Randal:! It is. You just up  and quit. There are other jobs, and they  pay  better money. Youʼre 
bound to be qualified for at least one of them. So whatʼs stopping you?
Dante:! Leave me alone.
Randal:! Youʼre comfortable. This is a life of convenience for you, and any attempt to change 
it would shatter the pathetic microcosm youʼve fashioned for yourself.
Dante:! Oh, like your lifeʼs any better.
Randal:! Iʼm satisfied with my  situation for now. You donʼt hear me bitching. You, on the other 
hand, have been bitching all day.
! ...
Dante:! What do you want me to say? Yes, I suppose some of the things youʼre saying may  
be true. But thatʼs the way things are; itʼs not going to change.
Randal:! Make them change.
Dante:! I canʼt, all right! Jesus, would you leave me alone? I canʼt make changes like that in 
my life. If I could, I would – but I donʼt have the ability  to risk comfortable situations 
on the big money and the fabulous prices.
Randal:! Whoʼre you kidding? You can so.
Dante:!! Jesus Christ, I canʼt.
Randal:! So you continu being miserable all the time, just because you donʼt have the guts to 
face change?
Randal probeert Dante over te halen om, net als Pikul in eXistenZ, uit zijn kooi te breken. De kooi 
representeert enerzijds een comfortabele gemakzucht, maar beknelt anderzijds en leidt onder de 
streep tot een onbevredigend resultaat. Dante blijft echter gevangen in zijn mentale gevangenis, 
die gematerialiseerd wordt door de supermarkt waar hij werkt. Het enige waar hij toe in staat is, is 
bitching, kankeren op zijn situatie. Klagen kan, veranderen niet. Op het einde van de film 
onderneemt Randal een geëmotioneerde laatste poging om Dante voor zijn gedachtegoed te 
winnen:
ʻYou wanna blame somebody, blame yourself, ʻIʼm not even supposed to be hereʼ, you sound like 
an asshole. Whose choice was it to be here today? Nobody twisted your arm. Youʼre here today  of 
your own volition, my friend. But youʼd like to believe that the weight of the world rests on your 
shoulders – that the store would crumble if Dante wasnʼt here. Well I got news for you, jerk: This 
store would survive without you. Without me either. All you do is overcompensate for having whatʼs 
basically  a monkeyʼs job: You push fucking buttons. Any  moron can waltz in here and do our jobs, 
but youʼre obsessed with making it seem so much more fucking important, so much more epic than 
it really  is. You work in a convenience store, Dante. And badly, I might add, and I work in a shitty 
video store. Badly as well.ʼ
Randal probeert Dante te overtuigen dat ze niet alleen matige bedienden zijn, maar ook totaal 
irrelevant werk doen. Werk dat iedereen die toevallig binnenloopt kan doen. Hij vergelijkt het met 
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een aap die je een trucje leert. Het gaat om werk dat bestaat uit gekopieerd gedrag, waaruit ieder 
afwijkend gedrag uitgebannen wordt. Het gedrag moet volgens de functie-beschrijving zijn. 
Vervolgens refereert hij aan Jay, een van de jongeren die rondhangen voor hun winkels en die niet 
eens de moeite doet om aan het werkproces deel te nemen, maar die zich neerlegt of zelfs 
onderdompelt in de schijnbare zinloosheid van het bestaan. Jay  is te vergelijken met Da Mayor uit 
Do the Right Thing. Wat voor Da Mayor alcohol is, zijn voor Jay verdovende middelen.
ʻYou know this guy  Jay, heʼs got it right – he has no delusions about what he does. Us? We like to 
make ourselves seem so much better than the people that come in here, just looking to pick up a 
paper or – God forbid – cigarettes. We look down on them, as if weʼre so advanced. Well if weʼre 
so fucking advanced, then what are we doing here.ʼ
Randal vraagt zich af waarom Dante zijn werk zo serieus opvat en ze zo neerkijken op  de 
klanten. Hij is van mening dat als ze echt meer dan de klanten zijn, ze niet in een supermarkt of 
videotheek zouden moeten werken. Ze zouden moeten ontsnappen aan hun grijze, inhoudsloze 
en nietszeggende bestaan. De film roept hier op tot het nemen van een eigen 
verantwoordelijkheid en het maken van een keuze. Een keuze om het clichématige en 
inhoudsloze leven niet te accepteren, maar de subversieve potentie tot ontplooiing te laten 
komen. In ieder geval geen acceptatie, maar confrontatie. Niet tevreden zijn met 
ontevredenheid, maar de ontevredenheid te lijf gaan, zoeken naar keuzes, veranderingen en 
uiteindelijk wellicht tot tevredenheid. Het leven omarmen in haar mogelijkheden. De film biedt 
hiermee een directe reflectie op  werk en in hoeverre dit werk invloed heeft op het behoud van 
identiteit, meer dan de andere films die ik hier besproken heb. De film zet de kijker aan het 
denken over de eigen rol en over persoonlijke invulling die aan die rol in een werk-gerelateerde 
context gegeven wordt.
Wat kunnen we concluderen met behulp  van de drie vragen die ik hier stel. Wat is het cliché dat 
doorbroken wordt? We zien dat de film zich afspeelt in een wereld waarin zowel doelgerichtheid 
alsook transparantie niet mogelijk is. Dante zit vast in zijn sleur en zoekt houvast in een situatie die 
hij afwijst. Het bereiken of benoemen van een doel is voor hem onzinnig. Dat hangt ermee samen 
dat hij de situatie niet kan doorgronden. Ze is voor hem niet te lezen. Zijn tegenspeler Randal zit in 
dezelfde situatie, maar accepteert dit. Dat betekent niet dat het voor hem beter is, maar wel dat hij 
zich er beter in voelt. Randal heeft op  dat punt meer het karakter van een nomade, die schijnbaar 
doelloos rondzwerft en zich hierbij prettig voelt. Het cliché van maakbaarheid en het bepalen van 
je eigen leven staat hier ter discussie. Net als in de situatie van Pino in Do the Right Thing zien we 
in de persoon van Dante de machteloosheid die de ontevredenheid niet kan verdringen. Hij voelt 
dat hij vast zit in een situatie, maar hoe een voor hem betere situatie eruit zou zien, is onduidelijk. 
Het is een verstrooide meervoudige situatie, waarbij de logische sequentie ontbreekt. We zien dat 
het vaste ritme van de klok wordt verstoord door het telefoontje van zijn baas. Verandering is 
daarom een illusie. Randal zit in dezelfde situatie maar voelt zich hierin schijnbaar niet ongelukkig. 
Dit is geen kwestie van gelatenheid of acceptatie, maar het vinden van een weg, zonder 
teleologische illusies.
Hoe word je hier tot denken aangezet? Het is een bedenkelijke situatie. Er wordt een beduidend 
ander beeld geschetst als dat in de jaarverslagen. We zien twee karakters die vastzitten in hun 
wereld, zonder verdere mogelijkheden om hieruit te ontsnappen. Maakbaarheid is in deze situatie 
een illusie. We zien dat de doelgerichtheid onmogelijk wordt omdat het bepalen van een doel niet 
mogelijk is, tenminste een doel dat ze daadwerkelijk willen realiseren. Er is wel onvrede, maar een 
oplossing is onmogelijk en waarschijnlijk ook niet gewenst. We zien een verstrooide situatie, 
waarbij chronologie onbruikbaar is. Een happy-end is eveneens een illusie. Ook uit het gegeven 
dat de film op een willekeurige dag speelt, blijkt irrelevant. De momenten dat Dante uit zijn onvrede 
kan ontsnappen is als zijn ex-vriendin hem met een bezoek vereert, of als hij, op het dak van de 
winkel, een partijtje hockey  kan spelen. Deze momenten zijn slechts van korte duur, zijn ex-
vriendin wordt catatonisch en het partijtje hockey wordt bruut afgebroken doordat ze slechts één 
hockey-bal hebben. Deze momenten van passie ontaarden voor Dante in teleurstellingen. Het laat 
zien dat ontsnappen niet zomaar mogelijk is. Aan de andere kant wordt ook deze passie door 
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Dante bijna als een last gezien. Randal gaat hier anders mee om, hij heeft zijn weg in deze situatie 
gevonden en slentert verder.
Wat heeft dit te maken met organisaties? Zoals gezegd wordt een beduidend ander beeld van een 
organisatie geschetst. We zien geen doelgerichte of gecoördineerde acties. We zien een door 
toeval gestuurd gestuntel, waarbij de acteurs maar iets proberen te doen. Wat gebeurt, is in die 
situatie irrelevant. Het is niet het beeld zoals dat in de jaarverslagen is geschetst. We zien dat de 
teleologie ontbreekt, ze doen immers maar iets. De transparantie is afwezig omdat volstrekt 
onduidelijk is wat er gebeurt. Efficiency  is vooral in de situatie van Randal ver te zoeken, maar ook 
het handelen van Dante draagt hier niet aan bij. Van coöperatie is eveneens geen sprake. Ze zijn 
wel collegaʼs maar hun eigenbelang staat toch steeds voorop. Misschien nog wel meer bij Dante, 
die zich zo graag aan zijn functie-omschrijving houdt, dan bij Randal. Van veroveringsdrang is 
geen sprake, het enige dat telt is de dag doorkomen. Het vertrouwen op de sterke leider is 
onmogelijk, want hun baas meldt zich aan het begin van de film af en verdwijnt daarna spoorloos. 
De leider laat zien dat hij niet te vertrouwen is en dat er niet op hem te rekenen valt. Het enige 
moeten en willen dat we zien is het proberen om de dag door te komen. Het beeld wijkt volledig af 
van wat in de genoemde jaarverslagen wordt gepresenteerd. Het zijn beelden die ons aan het 
denken zetten en onze clichématige perceptie ter discussie stellen.
2.7! CONCLUSIES
In dit hoofdstuk zijn we met behulp van de ideeën van Deleuze over film gaan kijken naar drie 
films. De films die we in dit hoofdstuk bespraken hebben ons een wereld laten zien die sterk afwijkt 
van de clichématige wereld van organisaties. Waar blijkt dit uit? We hebben een wereld gezien die 
niet eenduidig te verklaren is. Er is sprake van een verstrooide situatie waarin de acteurs 
rondzwerven zonder dat er enige doelgerichtheid schijnt te zijn. In eXistenZ hebben we gezien dat 
de wereld eigenlijk identiek is aan een spel. Kenbaarheid, maakbaarheid of teleologie zijn zinloos. 
Ons normale handelingsrepertoire is in onbruik geraakt. Dit geldt ook voor de wereld van Do the 
Right Thing en Clerks. Mensen zijn in deze werelden zonder dat ze daar eigenlijk willen zijn. 
Ontsnappen is echter niet mogelijk. We hebben gezien dat door hun gedrag identiteiten verdwijnen 
en dat iedereen zoekt naar een rol om de situatie waar ze in terecht zijn gekomen hanteerbaar te 
maken en om voor de ander herkenbaar te kunnen worden. We hebben verder gezien dat de tijd 
ontwricht is. Dit blijkt doordat alles zich in het tijdsbestek van één dag afspeelt. Dit impliceert dat 
het niet meer uitmaakt welke dag het is. Elke dag is hetzelfde. Dit impliceert eveneens dat het 
begin of einde overbodig zijn geworden. Een logische sequentie of vooruitgang of eventueel 
evolutie is een illusie.
We hebben de brute realiteit gezien van een wereld zoals ze daadwerkelijk is. Het is de ʻreal-
realityʼ van Deleuze. Een volstrekt andere wereld, dan de wereld zoals die in jaarverslagen of 
studieboeken is geschetst. Films tonen een wereld die in organisaties onzichtbaar is geworden en 
waarvoor ze de onze ogen gesloten hebben. De beelden en verhalen stellen ons in staat om over 
de dagelijkse banaliteit van het werk na te denken. Ze stellen ons in staat het cliché te doorbreken. 
Do the Right Thing speelt zich af in een straat, Clerks  in een winkel en waar eXistenZ zich afspeelt 
blijft volstrekt onduidelijk. Het zijn de willekeurige, identiteitsloze ruimtes die Deleuze benoemt als 
ʻany-space-whateverʼ en die in hoofdstuk 3 centraal staan. 
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HOOFDSTUK 3: ARCHITECTUUR & CLICHÉ
Frank Lloyd Wright - Price Tower
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3.1! INLEIDING
The Future is Now
Dit citaat uit de Hudsucker Proxy (Coen Brothers, 1994) maakt ons nogmaals duidelijk dat de tijd 
ontwricht is. Dat betekent ook dat de maakbaarheid van de toekomst onder druk staat. Dit cliché 
wordt onbruikbaar omdat de toekomst nu is en dat impliceert dat we haar daardoor niet meer 
kunnen vormen. In de voorgaande hoofdstukken hebben we gezien hoe het cliché haar 
alleenheerschappij heeft verworven en hoe de film de potentie heeft om deze alleenheerschappij 
weer te doorbreken. Dat komt omdat film ons de ʻreal-realityʼ kan laten zien. De werkelijkheid die 
er wel is, maar die we niet meer kunnen waarnemen. Dit zorgt ervoor dat we weer aan het denken 
gezet worden. Dat denken is wat in de wereld van het cliché geen rol meer speelde.
Maar het is niet alleen de tijd die een bepalende rol speelt. De film laat ons zien dat ook de ruimte 
een grote rol speelt. Op het moment dat film haar potentie inlost, zien we dat architectuur één van 
de hoofdrolspelers is. We hebben dat gezien in de verschillende locaties in eXistenZ, zoals de kerk 
of de fabriek, in de straat en pizzeria in Do the Right Thing, in de winkel van Clerks, of op  de 
bowlingbaan van The Big Lebowski.  Architectuur speelt een cruciale rol.
Waar komt die cruciale rol van architectuur vandaan en waarom is ze van belang voor ons denken 
over cliché? Om dit te beantwoorden gaan we terug naar de vijf kenmerken van de crisis. We 
kunnen stellen dat deze voor een gedeelte worden bepaald door de architectuur. We zien dat de 
verstrooide situatie sterke kenmerken vertoont met bijvoorbeeld de stad die continu onder 
constructie is. Er wordt steeds gebouwd en veranderd, waarbij herinneringen verdwijnen en 
waarbij de werkzaamheden schijnbaar nooit eindigen. Het bouwen heeft daarmee een 
onvoorspelbare invloed op ons bestaan. We zien dat door het verdwijnen van de herinneringen en 
het veranderen van wegen en paden, de logische sequentie wordt verbroken. Het vertrouwde 
wordt ingeruild voor het veranderende en onvoorspelbare. Dit maakt alleen nog maar nomadisch 
slenteren mogelijk. We kunnen alleen nog, net als de Dude, slenteren door de stad en haar 
gebeurtenissen. Om houvast te vinden klampen we ons vast aan clichés. We denken niet meer na 
over de architectuur en hoe ze plekken vormt, maar accepteren de alleenheerschappij van clichés. 
We leven in en met kopieën waaraan we geen betekenis meer kunnen verlenen. Op die manier 
vervreemden we van onze omgeving. Dit zorgt ervoor dat we letterlijk in woning-nood leven.
Deze woning-nood wordt veroorzaakt door het cliché. We denken niet meer na over wonen. Het is 
dus van belang dat we de architectuur gaan onderzoeken om te bepalen hoe het cliché zich 
openbaart en hoe haar relatie tot wonen is. Hierbij houden we rekening met de eerdere 
constatering dat de grens tussen werk en privé verdwenen is. We hebben gesteld dat de grens in 
onbruik is geraakt. Dat betekent dat we de architectuur niet alleen bekijken vanuit een perspectief 
van organisaties, bijvoorbeeld door middel van het kantoor, maar dat we haar in haar 
algemeenheid bekijken. Waarom het bouwen tot woningnood leidt is hierbij de relevante vraag. 
Om deze te beantwoorden moet duidelijk zijn hoe de kenmerken van het cliché, zoals we die in de 
jaarverslagen hebben gezien, zich in de architectuur laten zien.
We kunnen hierbij denken aan transparantie in de vorm van zichtbaarheid. Deze ontstaat door 
middel van glas of de openheid zoals bijvoorbeeld de kantoortuin die belooft. Hieraan gelieerd is 
het idee van het panopticon dat door Foucault (2001) is beschreven. We kunnen denken aan de 
maakbaarheid en hoe die zich laat zien bij het ontwerpen en bouwen van kantoren. Hierbij kunnen 
we ons afvragen hoe dit wordt gebruikt voor de in jaarverslagen veronderstelde motivatie van 
personeel en hoe dit als een programmeerbare machine moet werken. Hierbij speelt het begrip 
grid een belangrijke rol. We kunnen denken aan de logische sequentie van tijd en hoe dat cliché 
gebruikt wordt voor het begrip  ʻchurnʼ. Churn kunnen we omschrijven als leegstand. We kunnen 
verder kijken naar de vertaling van heldendom door middel van bijvoorbeeld de wolkenkrabber. 
Laten we teruggaan naar The Hudsucker Proxy, waarin de architectuur en vooral de 
wolkenkrabber een cruciale rol spelen.
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In het begin van de film zien we de skyline van een wolkenkrabberstad bij nacht. Het blijkt New 
York anno 1958 te zijn. Een tracking-shot leidt ons naar de wolkenkrabber van Hudsucker 
Industries. Deze torent op een bijna arrogante manier boven de stad uit. Het impliceert de 
zelfverzekerde en onverwoestbare macht van de firma. Voor de wolkenkrabber staat Norville 
Barnes. We zien zijn nietigheid ten opzichte van de enorme monoliet. Het lijkt alsof het 
oppermachtige zijn persoon ter plekke zal verslinden, op het moment dat hij via de symbolische 
mond van de wolkenkrabber naar binnen gaat. Zijn enthousiasme, maar vooral zijn naïviteit zullen 
er echter voor zorgen dat hij, tegen alle verwachtingen en voorspellingen in succesvol wordt. 
Bovenaan de wolkenkrabber hangt een immense klok met daarboven de spreuk: ʻThe Future is 
Nowʼ. Het is duidelijk dat de firma niet alleen het beeld van de stad, maar ook de tijd in haar greep 
wil hebben. Zowel de ruimte als de tijd moeten het verschil maken. In de film blijkt de tijd toch niet 
zo makkelijk te manipuleren. Ze heeft een eigen wil die zich uiteindelijk niet laat managen.
De sterke verwantschap tussen tijd en ruimte brengt ons terug bij ons denken over cliché en 
specifiek bij het begrip ʻany-space-whateverʼ. Dit kunnen we omschrijven als willekeurige plaats. 
Het zal blijken dat dit de plek is die voor ons relevant is. Het is de plek waaraan we wel betekenis 
kunnen verlenen. Zij is niet vooraf bepaald, maar biedt ons de ruimte om haar te bepalen. Het is 
de onbepaalde ruimte. Ze roept niet op tot gedachteloos consumeren, maar om er actief vorm aan 
te geven. Ze biedt de mogelijk van thuis-voelen. Het is ruimte die ruimte geeft. Deleuze definieert 
het als volgt:
ʻAny-space-whatever is not an abstract universal, in all times, in all places. It is a perfectly  singular 
space, which has merely  lost its homogeneity, that is, the principle of its metric relations or the 
connection of its own parts, so that the linkages can be made in an infinite number of ways. It is a 
space of virtual conjunction, grasped as pure locus of the possible. What in fact manifests the 
instability, the heterogeneity, the absence of link of such a space, is a richness in potentials or 
singularities which are, as it were , prior conditions of all actualization, all determinationʼ(Deleuze, 
1986, 109).
De ʻany-space-whateverʼ maakt met andere woorden denken mogelijk. Ze laat het belang van de 
relevantie van de plek zien. Ze maakt ons duidelijk dat we in ons denken over cliché de plek of 
architectuur niet kunnen negeren. We kunnen er niet gedachteloos aan voorbij gaan. We kunnen 
haar niet als voldongen feit accepteren of haar zelfs als irrelevant definiëren. Ze is geen 
betekenisloos object, maar een relevante medespeler in organisatie. Het is dus van belang om 
haar te onderzoeken. Hierin speelt het eerder genoemde thuis-voelen een belangrijke rol. Dit zal ik 
verder onderzoeken met de gedachten van Heidegger over bouwen en wonen. Hierbij gaat het niet 
alleen over de ruimte, maar vooral over hoe de ruimte gevormd wordt.
Waarom is dit van belang? Vanuit de redenatie dat architectuur bepalend is voor ons denken over 
cliché, kunnen we eveneens stellen dat het werken in organisatie gebeurt in gebouwen en ruimtes. 
Voor ons is nu de relatie tussen het gebouw, of de gebouwde omgeving, en de acteur van belang. 
Het beeld dat daarbij behulpzaam kan zijn is dat van een nieuwe medewerker die, net als Norville 
Barnes uit The Hudsucker Proxy, op zijn eerste dag voor een wolkenkrabber staat. In de 
wolkenkrabber is de firma waarvoor hij gaat werken gevestigd. Buiten algemene omschrijvingen, 
van bijvoorbeeld websites of glossy folders zoals jaarverslagen, weet hij niet precies wat hem te 
wachten staat of wat van hem verwacht wordt. Het niet weten zorgt voor een gevoel van ongemak 
en heeft een emotionele uitwerking op zijn gemoedsrust. Deze uit zich door onzekerheid die wordt 
versterkt door het overweldigende formaat van de wolkenkrabber. Het moment van betreden kan 
enerzijds een betekenisloze leegte oproepen en anderzijds een gedisciplineerde chaos. Deze 
gedisciplineerde chaos kan hem omringen en insluiten. Hierin speelt de manier waarop het 
interieur is georganiseerd een relevante rol. Het gebouw imponeert en indoctrineert. Het versterkt 
het gevoel van onbehagen. De esthetiek van het gebouw heeft zijn uitwerking. De muren die het 
gebouw afschermen van haar omgeving creëren daarmee een eigen wereld.
Het hoofdstuk begint met een visuele lezing van The Big Lebowski waarin we de rol van 
architectuur onderzoeken. Aansluitend ga ik het begrip ʻwonenʼ zoals dat door Heidegger is 
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beschreven verder onderzoeken. Hierbij wordt ook gekeken naar de individuele woning en de 
gemeenschappelijke woning, zoals bijvoorbeeld het kantoor. Ik zal ingaan op haar geschiedenis en 
contemporaine denkbeelden. Hierbij komen de eerder genoemde termen als zichtbaarheid, ʻgridʼ 
en ʻchurnʼ  aan de orde. Om dit verder te onderzoeken maak ik gebruik van het werk van de 
Amerikaanse architect Frank Lloyd Wright (1867-1959). Verder maak ik gebruik van de films 
LʼEclisse (1962) van Michelangelo Antonioni en Playtime (1967) van Jaques Tati. Afsluitend zal ik 
met behulp van bepaalde gedachten of ideologieën uit de architectuur enkele uitspraken over een 
mogelijke toekomst doen.
3.2! THE BIG LEBOWSKI (DEEL 3)
In The Big Lebowski zien we de relevantie van architectuur op een diverse en subtiele manier 
verbeeldt. Met subtiel bedoel ik dat het niet prominent als hoofdonderwerp wordt gepresenteerd. 
De aandacht wordt in eerste instantie opgeëist door de verwikkelingen in het plot. Toch speelt de 
architectuur een belangrijke rol. Dit zien we op drie manieren. Ten eerste door de stad Los 
Angeles, die in haar typische verschijning getoond wordt. Het grid-matige stratenpatroon in 
combinatie met de alom aanwezige broeierige hitte zorgen voor een authentiek en raadselachtig 
plaatje, dat de stad enerzijds in een repetitief patroon laat zien en anderzijds als een sfeer waar 
verassing steeds op de loer ligt. Het heeft het uiterlijk van een grid, maar het gedraagt zich als een 
rizoom. Er is geen echt centrum, er zijn vele in- en uitgangen, er is geen sprake van eenheid of 
uniformiteit en een breuk in het rizoom heeft geen gevolgen voor haar voortbestaan. We hebben in 
het eerste hoofdstuk gesteld dat zich in een rizoom ook altijd bomen bevinden en vice versa. Voor 
LA is het zo dat de plattegrond het beeld van een grid heeft, maar dat de stad in principe 
rizomatisch is.
De tweede manier waarop architectuur een belangrijke rol speelt is door het appartement van de 
Dude. Dit geeft het vluchtige karakter van zijn bestaan weer. Ondanks de subtiele persoonlijke 
verrijkingen aan zijn appartement krijgen we de indruk dat hij op doorreis is. In het eerste 
hoofdstuk is hij benoemd als nomade. We zien hem in de film slenteren. Zijn bestaan is vluchtig. 
Het speelt zich niet af volgens dezelfde en vooraf bepaalde en geëffende paden. Het is niet 
gebaseerd op routine. Hij weet echter zijn weg wel te vinden en laat zich daarbij leiden door toeval. 
Dat betekent ook dat hij zijn weg steeds moet zoeken. Routes krijgen geen vast karakter doordat 
ze vaker zijn afgelegd, maar blijven onderhevig aan het toeval. Deze vluchtigheid kan het huren 
van een woning, in plaats van het bezitten ervan verklaren. Hierbij hoort ook de rol van de auto, 
waarin mensen in LA veel tijd doorbrengen en die in het geval van Dude, bepalend is voor de 
actie. Door de auto ontstaat er bij hem ook weer de indruk dat het een langdurig verblijf betreft. We 
kunnen de auto zien als zijn woning. Hij woont dus in beweging. Hij is een nomade. Hij gedraagt 
zich als een reiziger die is gestrand en niet verder kan. De vluchtigheid is dan wellicht een droom 
van roem die nooit ingelost wordt.
Dat brengt ons bij de derde verbeelding en dat is de woning van porno-magnaat Jackie Treehorn. 
De befaamde Sheats Goldstein Residence van de eveneens befaamde architect John Lautner 
(1911-1994). Dit is een huis dat opvalt door haar unieke verschijning die een geheel eigen plaats 
inneemt in de architectuur, maar zeker ook in de wereld van Los Angels. Een wereld waarin we 
voornamelijk identiteit-loze en vrijwel identieke woningen te zien krijgen. Woningen die gemaakt 
lijken te zijn voor tijdelijk gebruik. Dat is bij de woning van Treehorn duidelijk anders. Dit is een 
bouwwerk dat als monument gezien wil worden. Het is een tijdloze icoon in de tijdelijkheid van die 
stad. Hiermee komen we ook bij het unieke karakter van deze stad, die het grid en het rizoom 
verbindt.
ʻ...de curieuze verticale skyline ... van Downtown Los Angeles, een stad die voor het overige 
geheel en in stedelijke termen gesproken radicaal horizontaal is gebouwd. Informele, lage 
bouwsels van min of meer tijdelijke aard beheersen het beeld van de grid-stad Los 
Angeles, ...ʼ (Boomkens, 1998 ,305).
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Het grid is gefixeerd in de tijd. Het is een vaste structuur die zich overduidelijk aan ons openbaart 
en waarvan we de paden slechts hoeven te volgen. We kunnen een grid als een boomstructuur 
zien. We kunnen zelfs de clichématige rechtlijnigheid van organisaties een grid noemen. We 
hoeven niet meer na te denken maar slechts het pad te volgen. Verdwalen is niet meer mogelijk. In 
het bovengenoemde citaat zien we echter ook dat het grid in LA eigenlijk geen grid is. Dit komt 
door het tijdelijke karakter van de bouwwerken, alsof haar bewoners, net als de Dude, op doorreis 
zijn.
fig. 3.1 - The Dude - a nomad with a beverage
Het andere specifieke punt van LA is dat ze zich in tegenstelling tot het verticale karakter van New 
York, horizontaal manifesteert (Nancy  2002, Boomkens, 1998, Baudrillard, 1988). Er is in LA wel 
sprake van een centrum, maar dat is een kunstmatige en eigenlijk overbodige plek. Het is in ieder 
geval een plek waar de mensen van wegblijven in plaats van dat ze er komen. Het centrum is dus 
irrelevant in de wereld van LA. We zouden kunnen denken dat er wellicht een oorzaak is die 
gerelateerd kan worden aan de manier waarop de Verenigde Staten zijn gekoloniseerd. De 
aankomstplek New York vraagt om een bepaalde structuur en een duidelijk centrum als 
oriëntatiepunt. Dit is op het eindpunt van de kolonisatie, LA, overbodig geworden. Er is nog steeds 
sprake van een grid-matige orde, maar die orde wordt geen centrum. Zou dit betekenen dat er in 
LA sprake is van een sterker zelfregulerend vermogen? Dat mensen hun eigen weg zoeken. Dat 
het centrum is verdwenen omdat alles in het centrum wil staan? Dat LA en juist ook het centrum 
een rizoom is?
In The Big Lebowski zien we dat de bewoners, ondanks de rechtlijnigheid en voorspelbaarheid van 
het grid, de weg kwijt zijn. Ze begrijpen de situaties waar ze in zitten of waar ze in terecht komen 
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niet meer. Ze zijn verdwaald ondanks dat ze de geëffende paden volgen. Wie is wie en waar zijn 
ze eigenlijk, schijnen doorlopende vragen te zijn. De gebouwde omgeving bepaalt dus met andere 
woorden hoe we ons gedragen en zoals in The Big Lebowski wordt getoond, kan dat leiden tot 
verlies van identiteit en herkenbaarheid van de situatie. De voorspelbaarheid van het grid wordt 
onvoorspelbaar omdat de bewoners zich in een rizoom-stad bevinden. Slenteren biedt hierin een 
uitkomst.
In de eerder benoemde Sheats Goldstein Residence herkennen we, zoals gezegd, een uniek 
architectonisch bouwwerk in LA. Dit gebouw doorbreekt het repetitieve karakter. Zo zijn er meer 
voorbeelden in LA te vinden van onder andere Frank Lloyd Wright, de leermeester van John 
Lautner, maar ook van Pierre Koenig en Albert Frey. Architecten die op een eigen manier zijn gaan 
zoeken naar nieuwe manieren van bouwen en wonen. Ze wilden niet het bestaande kopiëren. Ze 
wilden niet de Europese bouwstijlen imiteren, omdat ze van mening waren dat een woning moet 
passen binnen de omgeving waarin je bouwt. Dat betekent niet dat kopiëren per definitie niet kan, 
maar dat het moet passen bij de ruimte die door het bouwen wordt gecreëerd.
Als we wederom terugkeren naar de Sheats Goldstein Residence kunnen we ons afvragen 
waarom dit de plek voor de porno-koning Jackie Treehorn is. Is het een toevallige setting waarin hij 
verkeert? Voelt hij zich aangetrokken tot het kunstwerk van Lautner of wil hij wellicht iets 
bijzonders zijn en uit het repetitieve karakter van LA breken? Vragen die niet direct te 
beantwoorden zijn. Misschien dat hij zich, net als de aan zijn rolstoel gekluisterde Big Lebowski, 
wil etaleren als een succesvolle zakenman. Het huis draagt dan bij aan de rol die hij graag vervult 
en het beeld dat hij wil af-geven. Het gaat dan niet om het beeld dat mensen van hem hebben, 
maar om hoe hij zichzelf graag laat zien of misschien diep in zijn hart ook zelf wil zien: het beeld 
van een respectabele, succesvolle zakenman die de American Dream heeft verwezenlijkt.
3.3! DE VERSCHIJNING VAN ARCHITECTUUR
In de lezing van The Big Lebowski is gewezen op de meervoudige relevantie van architectuur. Dit 
gaan we nu verder onderzoeken met behulp van het concept wonen. We kunnen wonen zien als 
het centrale concept binnen de architectuur. Hierbij spelen de conclusies van Deleuze, dat we 
vervreemd zijn geraakt van de wereld en het geloof erin verloren hebben, een belangrijke rol. We 
gaan het wonen vanuit het idee van thuis-voelen bekijken en onderzoeken wat haar relatie tot de 
gebouwde omgeving is. Specifiek kijken we hierbij ook naar de relatie tussen wonen en 
organisaties. Wat betekent wonen in het kantoor? De gebouwde omgeving heeft invloed op ons 
gedrag. Bouwen bepaalt ons thuis-voelen. Bouwen bepaalt in belangrijke mate of we ons wel of 
niet prettig in een omgeving voelen.
Waar komen deze gevoelens vandaan? Hoe worden ze bepaald en hoe heeft de clichématige 
perceptie hier invloed op? We kunnen nog een stap verder gaan en bedenken dat architecten hier 
rekening mee kunnen houden en woongenot aan kunnen bieden dat beantwoordt aan onze 
clichématige perceptie. Dit leidt dan weer volgens Deleuze tot vervreemding van onze 
woonomgeving. Het is een vicieuze cirkel. De Franse filosoof Georges Bataille (1929) gaat een 
stap verder en ziet in de architectuur het middel dat door de leiders in de samenleving gebruikt 
wordt om de mensen te disciplineren of zelfs te overheersen. Is er werkelijk sprake van wat hij het: 
ʻarchitecturale galeischipʼ (1929, 184) noemt? Aan de andere kant zien we juist architecten die het 
clichématige willen doorbreken. Hun motto is: ʻDestroy  the box!ʼ Architectuur is volgens hen meer 
dan alleen de vier muren van een doos. Dit zou het clichématige kunnen doorbreken en een 
bepaalde vrijheid mogelijk maken. We zien dat de architectuur doorspekt is met contradictionaire 
gedachten. Centraal staat hierin de vraag naar de verhouding tussen bouwen en wonen. Wat 
betekenen deze begrippen, hoe is hun onderlinge relatie en die tot het cliché?
WONEN = BOUWEN = ZIJN
ʻDieses Denken über das Bauen maßt sich nicht an, Baugedanken
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zu finden oder gar dem Bauen Regeln zu gebenʼ (Heidegger, 1954, 145)
Heidegger maakt de problematiek van bouwen en wonen meteen duidelijk. Het is volgens hem niet 
mogelijk om het bouwen slechts in regels te vangen. We kunnen er geen mal van maken. Een 
kopie maken is niet mogelijk. Het cliché kan er met andere woorden niet op van toepassing zijn. 
Toch is het volgens hem van toepassing. Wat betekent dit? Het impliceert dat het bouwen en het 
cliché een relatie zijn aangegaan. Deze relatie is gebaseerd op de bestaande clichés als 
maakbaarheid, transparantie en teleologie. Zoiets is allemaal wel geruststellend, maar het 
probleem is dat bouwen zonder denken wonen onmogelijk maakt. Dat wil ik hier verder 
onderzoeken.
Daarbij zal de uiteindelijke vraag zijn of je in organisaties kunt wonen. Deze vraag is van belang 
voor mijn onderzoek naar clichés. Clichés zijn voorspelbaar en geruststellend, maar ze sluiten 
denken uit. Als Heidegger gelijk heeft met zijn bewering dat bouwen zonder denken, wonen 
onmogelijk maakt, dan zou dit betekenen dat juist de clichématigheid ervoor zorgt dat je je in 
organisaties niet kunt thuis-voelen. Wonen is immers je thuis-voelen. We voelen ons op ons 
gemak op een plek die iets voor ons betekent. Het voelt als thuis. Het is de onbepaalde ruimte 
waaraan we zelf een invulling hebben kunnen geven. We hebben haar kunnen vormen, we 
hebben haar in bezit genomen. Ze is een plek die een relevantie voor ons heeft gekregen. Ze is 
gevuld met onze herinneringen en we verlangen naar haar. Doordat we naar haar verlangen wordt 
het een plek waar we ons op ons gemak voelen. Dat betekent niet dat dit per definitie met 
plezierige gebeurtenissen geassocieerd hoeft te worden.
Er is volgens Heidegger een relatie tussen wonen en denken. Denken maakt wonen mogelijk en 
zorgt ervoor dat het een continu en uniek proces blijft. Dat betekent eveneens dat het denken het 
bouwen mogelijk moet maken. Het bouwen volgens de eerder genoemde clichés heeft 
woningnood en ontheemding veroorzaakt, het heeft ons vervreemd van onze wereld. Doordat film 
ons dat kan laten zien worden we weer bewust gemaakt van het belang van wonen. Anders 
gesteld, als we gaan nadenken over clichés maken we wonen mogelijk. Maar wat betekent dat?
ʻMens zijn betekent: als stervelingen op de aarde zijn, betekent: wonenʼ (Heidegger, 1954, 147).
Het bovenstaande citaat komt uit de basistekst die zich met de filosofie van het wonen bezighoudt 
Bouwen, Wonen, Denken van de Duitse filosoof Martin Heidegger (Heynen, 2001a, 2001b). In 
deze tekst koppelt hij bouwen en wonen aan elkaar en verklaart ze identiek. Hij stelt: ʻBauen 
nämlich ist nicht nur Mittel und Weg zum Wohnen, das Bauen ist in sich selber bereits 
Wohnenʼ (1954, 146). Het bouwen is dus wonen en om te kunnen wonen moeten we met andere 
woorden weten hoe we moeten bouwen. Voor dit bouwen zijn zoals gezegd geen eenduidige 
regels te verzinnen. Het gaat niet door middel van ʻanalytisch-algebraische Relationenʼ  (1954, 
156). Doen we dit wel dan bouwen we zonder dat deze bouwwerken wonen mogelijk maken. Dit 
clichématig bouwen zorgt ervoor dat we met andere woorden in woning-nood leven. Dit houdt in 
dat we niet in staat worden gebracht om betekenis aan een plek te geven, of haar niet zelf hebben 
kunnen vormen. Thuis-voelen is er dan niet bij. We voelen ons altijd vervreemd.
Om te kunnen bouwen moeten we leren om te wonen. ʻDie eigentliche Not des Wohnens beruht 
darin, daß die Sterblichen das Wesen des Wohnens immer erst wieder suchen, daß sie das 
Wohnen erst lernen müssenʼ (1954, 162, cursivering in origineel). We zoeken naar het wonen, 
maar weten eigenlijk niet meer wat het inhoudt. De oorzaak van de woning-nood is dus dat we niet 
meer weten wat wonen is. Hierbij stuiten we op een dieper liggend probleem en dat is namelijk dat 
we ons niet meer bewust zijn van het belang van wonen. We geloven alleen nog maar in de 
clichés die het bouwen beheersen. Het doorbreken van deze clichés is nodig om het belang van 
wonen weer in te zien en dit weer mogelijk te maken.
Heidegger stelt dat wonen de basisconditie van de mens is. Hij omschrijft het als volgt: ʻ...das 
Wohnen wird nicht als das Sein des Menschen erfahren; das Wohnen wird vollends nie als der 
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Grundzug des Menschseins gedachtʼ (1954, 148). Het gaat dus niet alleen om wonen, maar vooral 
ook om het zijn als zodanig. Wonen is zijn en zijn is wonen. Het centraal stellen van het zijn, 
betekent ook dat het denken centraal staat. Het is volgens Heidegger niet alleen zo dat we het 
wonen verleerd zijn, maar ook dat we onze potentie om te denken onbenut laten. Denken over het 
zijn en dus ook over het wonen moet weer ruimte krijgen. Dit moet ons in staat stellen om te 
wonen en dus om te bepalen hoe we moeten bouwen. Op die manier kan het vertrouwen in de 
wereld worden hersteld.
Laten we teruggaan naar het bouwen volgens Heidegger. Het bouwen is volgens hem, ʻbebouwenʼ 
in de vorm van telen en verzorgen en het oprichten van gebouwen. Bij dit laatste kunnen we een 
onderscheid maken tussen het gebouw als exterieur, als interieur en de specifieke onderverdeling 
van dat interieur dat gebouwd kan worden en waarin we wonen. Hij stelt dat het wonen verband 
houdt met het in tact houden of onderhouden van het zogenaamde ʻGeviertʼ: de aarde, de hemel, 
de goddelijken en de stervelingen. Als voorbeeld van dit onderhouden stelt Heidegger dat: ʻDie 
Sterblichen ... machen die Nacht nicht zum Tag und den Tag nicht zur gehetzten Unrastʼ  (1954, 
150-151). De dag is de dag, de nacht is de nacht en wonen impliceert rust. Het gaat met andere 
woorden om het dichterlijk in stand houden of creëren van de harmonie tussen de elementen van 
het Geviert. Dit zou de vervreemding en ontheemding teniet moeten doen. Enerzijds is er dus 
sprake van een bewustwording van het fenomeen wonen en anderzijds is er de vraag hoe gaan 
we die bewustwording inzetten zodat we het cliché kunnen doorbreken.
Heidegger heeft deze tekst geschreven in de naoorlogse jaren van de wederopbouw. Zijn kritiek 
richtte zich op een te rationele aanpak van woningbouw, waarbij efficiency  en snelheid centraal 
stonden. De clichés van teleologie, efficiency en maakbaarheid waren hierbij leidend. Dit kwam in 
plaats van kwaliteit en woongenot. De ratio prevaleerde terwijl dit volgens Heidegger de dichterlijke 
maat zou moeten zijn (Berghs, 1991). Deze dichterlijke maat moet de ruimte vormen. Ze heeft een 
plaats in haar omgeving en moet de bewoner in staat kunnen stellen om te wonen. Dit gebeurt in 
harmonie met die omgeving. Esthetische beleving staat hierbij boven teleologische ratio. Het 
wonen is met andere woorden volgens Heidegger dichterlijk en zijn grootste kritiek is dat we dat 
niet meer onderkennen. Die dichterlijke ruimte kunnen we, zoals gezegd, vergelijken met de door 
Deleuze benoemde ʻany-space-whateverʼ. Ook hier is sprake van een ruimte die niet zoals bij een 
hodologische ruimte, bepaalbaar, voorspelbaar en maakbaar is.
Ligt achter Heideggers reflectie een agenda klaar die aangeeft hoe we de vervreemding, waaraan 
ook Deleuze refereert, kunnen tegengaan? Hoe kunnen we met andere woorden bouwen zonder 
dat het leidt tot woning-nood? Hiervoor is volgens hem de verhouding tussen mens en ruimte van 
belang. Met verhouding bedoelt hij niet alleen de mathematische verhouding, maar vooral hoe ze 
zich ten opzichte van elkaar kunnen gedragen. Het gaat om toelaten en inrichten. Het gaat letterlijk 
om ruimte te bieden, zodat de plek om te wonen een plek van relevantie wordt. ʻDas Wesen des 
Bauens ist das Wohnenlassenʼ (1954, 160). Het moet tot wonen in staat stellen.
Het is dus van belang dat we ons weer bewust worden van het feit dat er überhaupt in termen van 
wonen gedacht kan worden. Dit impliceert dat een plek niet zo maar een plek is, maar dat die plek 
met zorgvuldigheid betracht moet worden om ze op die manier voor wonen geschikt te maken. Hij 
stelt zelfs dat de plek pas ontstaat op moment dat er gebouwd wordt. Wat wordt hiermee bedoeld? 
In feite veronderstelt dit dat het niet slechts om het kiezen van een geschikte plek gaat, maar dat 
die plek ontstaat doordat we haar gaan kiezen en inrichten om te bewonen. Om dat te illustreren 
geeft hij het voorbeeld van de brug. We zouden kunnen veronderstellen dat een brug twee 
plaatsen met elkaar verbindt. Dit is volgens Heidegger niet correct. De brug verbindt niet twee 
plaatsen, maar creëert ze. Dit betekent niet dat er voor de bouw van de brug geen plaatsen waren. 
Het betekent dat de plaatsen, als ze er al waren, na de bouw niet meer dezelfde plaatsen zijn. Het 
zijn nieuwe plaatsen geworden. Door het bouwen van de brug ontstaat een nieuwe plek, niet 
zomaar een plek, maar een unieke plek. Dat creëren van die nieuwe plek, is een proces waarvan 
we vooraf niet weten hoe het zich zal ontwikkelen. We kunnen vooraf de effecten in de gebouwde 
context niet exact voorspellen. Het is te zien als een continu proces in plaats van een solide 
toestand die vooraf bepaald en aansluitend bereikt kan worden.
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Het concept ʻwonenʼ zoals Heidegger dat heeft beschreven heeft geleid tot veel secundaire 
literatuur. Norberg-Schulz (1991) benadrukt hoezeer Heidegger de taal van de architectuur 
beïnvloedt heeft. Topologie, morfologie en typologie komen na Heidegger overeen met ʻwaarʼ, 
ʻhoeʼ en ʻwatʼ (1991, 24). Die schijnbaar eenvoudige taal moet ons helpen om geëffende paden te 
verlaten en ons voor te bereiden: ʻop een gewaagde tocht buiten de gebaande wegen en over de 
grenzen van het vertrouwde heenʼ (Berghs, 1991, 46). Berghs concludeert dat de mens nu niet 
woont. Hij is vervreemd en ontheemd, hij is buiten de aarde getreden, hij is buiten-aards. Die 
buiten-aardse mens wordt geconfronteerd met de binnen- en buitenkant van gebouwen die beiden 
van belang zijn voor het wonen van de mens (De Saeger, 1991). De gebouwen en woningen 
bieden onderdak aan de mens en zijn gereedschappen en voorraden (Boehm, 1991). In dat 
gebouw of die woning ontstaat een nieuwe wereld. De bewoner construeert deze en ze moet 
bijdragen aan het zich kunnen thuis-voelen. Als de be-woner niet woont, leeft hij in woningnood 
(Verhoeven, 1991).
Maar wat betekent dit wonen voor ons en ons denken over organisatie? Eén van de vragen die we 
gesteld hebben is of wonen in het kantoor mogelijk is. Is het mogelijk dat we ons in het kantoor 
thuis kunnen voelen, dat we ons er op ons gemak voelen, dat het een plek van relevantie wordt? 
Biedt het kantoor en haar werkzaamheden hier ruimte voor? Als we de redenering van Heidegger 
volgen, kunnen we stellen dat de werkplek ontstaat doordat we er gaan werken. Dat impliceert dat 
ze er vooraf niet was. Ze ontstaat doordat we haar gaan bewonen. Maar in hoeverre krijgen we 
ruimte om te wonen? Deze vraag ben ik op deze manier, tot nu toe nog niet of zeer beperkt in het 
denken over organisatie tegengekomen. Ook in jaarverslagen wordt niet geredeneerd vanuit het 
concept ʻwonenʼ. Er wordt wel gesteld dat het personeel gemotiveerd en betrokken moet zijn. Een 
vertaling naar fysieke ruimte blijft echter uit. Zoals gezegd moeten we ons eerst bewust worden 
van het belang van wonen. Verder moeten we ons realiseren dat we haar niet in mathematische 
regels kunnen vangen. Er is geen formule voor woongenot in het kantoor, voorzover dat überhaupt 
van belang wordt geacht. In het gedeelte over het kantoor ga ik hier dieper op in.
Een andere vraag die voor ons denken over organisatie en cliché van belang is: kunnen we wonen 
in beweging? Hierin is Heidegger duidelijk, dat kan volgens hem niet. Het op doorreis zijn of het 
tijdelijk verblijven maakt wonen onmogelijk. Het is volgens hem alleen mogelijk op een vaste plek 
die we hebben ingericht. Dat zou impliceren dat de mens in beweging continu in woningnood leeft. 
Dit geldt niet voor de nomade. Die woont in beweging. Hij weet hoe hij betekenis moet verlenen 
aan de plekken waar hij verblijft. Hij geeft er relevantie aan.
We zien dat duidelijk bij de Dude. De tijdelijkheid van de gehuurde woning wordt ingekleed met 
parafernalia van persoonlijke en dierbare bezittingen. De Dude als tijdelijke bewoner maakt zijn 
eigen plek met makkelijk verplaatsbare snuisterijen. Dat geldt ook voor zijn andere tijdelijke 
woning, zijn auto. Hij voelt zich thuis op de plekken waar hij is. Hierbij moet echter opgemerkt 
worden dat het niet mogelijk is om doelgericht de plek voor wonen aan te wenden. De plek waar 
we kunnen wonen is ʻde plaats waar het menselijk bestaan met onvermijdelijke toevalligheid zijn 
wortels vindt en gecultiveerd wordtʼ (Verhoeven, 1991, 112). Het gaat dus niet om een 
doelbewuste bepaling, maar om het onafwendbare. Het wonen kan zoals eerder werd gesteld niet 
vooraf exact bepaald worden, maar berust dus min of meer op onvermijdelijke toevalligheden.
Als we het concept wonen bespreken is het van belang een onderscheid te maken tussen 
individuele woningen en woningen voor gemeenschappelijke activiteiten. Gemeenschappelijke 
woningen bestaan in principe uit allemaal eigen werelden. In beide gevallen kunnen we stellen dat 
de mensen zich moeten kunnen thuis-voelen. Afhankelijk van de functie van het 
gemeenschappelijke gebouw is er sprake van een samenleving (Boehm, 1991). Deze samenleving 
kan een grondgedachte zijn bij de constructie van het gebouw, maar dat betekent niet dat de 
bewoner dit zo ervaart. We hebben immers gesteld dat dit niet per definitie vooraf te bepalen is, 
maar berust op toevalligheden. Vanuit onze gedachten over cliché, kunnen we stellen dat het 
creëren van een mal voor samenleving, of anders gesteld samenwonen, niet mogelijk is. Het 
toeval bepaalt immers anders. Deze onvermijdelijke toevalligheid bepaalt in hoeverre de mens in 
staat is om een eigen wereld in een gemeenschappelijke woning te construeren. Dit bepaalt weer 
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in welke mate hij in staat is om zich thuis te voelen, oftewel in hoeverre hij in staat wordt gesteld 
om te wonen. Er is hierbij geen duidelijke afscheiding aan te brengen tussen de eigen wereld in de 
eigen woning en de eigen wereld in de gemeenschappelijke woning. Dat betekent dat er 
verbanden of verbindingen zijn. Er zijn verbindingslijnen tussen de twee werelden.
Deze zijn in principe onbeperkt. ʻDe woningen hebben hun extensie, hun uitbreiding in allerlei 
andere gebouwen, die zich in meer of mindere mate hebben verwijderd, maar die zonder het 
wonen ondenkbaar zijn, omdat ze met het wonen een oorspronkelijke relatie hebben en 
onderhoudenʼ (De Visscher, 1991, 126). Er is dus een soort virtueel netwerk van verbindingen 
tussen de verschillende woningen. Door deze vluchtlijnen is de bewoner in staat om zich virtueel te 
verplaatsen om op die manier ook een gedeelte van de beleving van het wonen te kunnen 
verplaatsen. Het wonen is dan niet meer alleen afhankelijk van de plaats, maar wordt mede 
gevormd door de virtuele beleving van het wonen. Het samenwonen is dus een versmelting van 
eigen werelden die individuele vluchtlijnen onderhouden met de wereld in de eigen woning. Vanuit 
die eigen werelden ontstaat dan een gemeenschappelijke wereld die een samensmelting is van 
die eigen werelden en op die manier een grote gemene deler vormt. Het is een afgevlakt surrogaat 
van eigenheid, waarbij de bijzonderheden onder druk staan. Het samen is immers niet alleen. De 
mens die woont, leeft dan niet individueel, maar is: ʻiemand die van anderen leeftʼ  (De Visscher, 
1991, 129). Het wonen kunnen we dan omschrijven als een samenspel van de beleving van eigen 
werelden die met elkaar versmelten. Laten we verder naar de individuele en gemeenschappelijke 
woning kijken.
MARTIN HOUSE
Als voorbeeld voor de individuele woning wil ik het Martin House van Frank Lloyd Wright 
(1867-1959) bespreken. De grondgedachte hierbij was dat de woning het gezicht van de eigenaar 
moest reflecteren. Dit gezicht moest, in figuurlijke zin, een afbeelding zijn van het karakter van de 
eigenaar (Quinan, 2004). Het Martin House uit 1905 in Buffalo, New York valt onder de stijl van de 
prairiehuizen (Pfeiffer, 2005, 2002). Deze door Frank Lloyd Wright ontwikkelde stijl was in eerste 
instantie bedoeld om een eigen Amerikaanse stijl van bouwen te creëren. Hij zette zich af tegen 
het in Amerika, destijds gebruikelijke kopiëren van Europese stijlen. Hij wilde dit cliché doorbreken. 
De prairiehuizen vormden volgens Frank Lloyd Wright een natuurlijke toevoeging in het 
Amerikaanse landschap. Zij zorgden voor meer harmonie in het door Heidegger beschreven 
viertal.
Het idee van het huis als portret verwoordde Frank Lloyd Wright in zijn lezing ʻDe architect en de 
machineʼ uit 1901:
ʻEr moeten evenveel soorten woningen zijn als er
verschillende types van mensen zijn, want het is
de individualiteit van de bewoner die karakter en
kleur aan de woning en de meubels moet gevenʼ
(Quinan, 2004, 17)
Het gaat er blijkbaar om dat de beleving van het wonen een individuele beleving is, die door 
middel van het bepalen van een portret vertaald moet worden in het ontwerp van de te bouwen 
woning. Bouwen en wonen zijn dan individuele aangelegenheden. We kunnen ons afvragen of dit 
bepalen van een portret überhaupt mogelijk is. Het suggereert de creatie van een mal, die 
vervolgens zijn weerslag krijgt op de woning. Daarbij kunnen we ons eveneens afvragen wat dit 
betekent voor de overige bewoners van diezelfde woning? Impliceert dit dat wonen wordt beperkt 
tot alleen-wonen? Impliceert samen-wonen een allesbepalende hiërarchie? Wat zijn de effecten 
van de verschillende portretten op het stadsbeeld? Is hier consistentie of diversiteit gewenst? Is de 
architect autonoom of moet hij rekening houden met de stijlen en bouwwerken van de andere hem 
omringende architecten?
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fig. 3.2 - Frank Lloyd Wright - Martin House, Buffalo New York
Wat betekende dit concreet voor het Martin House? De samenwerking tussen Frank Lloyd Wright 
en Martin was niet geheel toevallig. Martin was directeur van de Larkin Company, waarvoor Wright 
het beroemde Larkin Building zou ontwerpen. De samenwerking zorgde ervoor dat er een speciale 
band ontstond tussen Wright en Martin die eraan bijdroeg dat de eerste een vrij compleet beeld 
van het karakter van de laatste kon krijgen. In het Martin House spiegelde hij Martins nerveuze 
karakter, zijn passie voor detail en zijn liefde voor getallen (Quinan, 2004). Deze spiegeling 
resulteerde in een bijna verwarrende detaillering van het gebouw. Verder bouwde hij in het huis 
voor Martin een kantoor. De grens tussen werk en privé vervaagde hiermee. De functie van Martin 
vereiste schijnbaar een continu participatie die werd gevisualiseerd door het kantoor in de woning. 
Om toch een scheiding aan te brengen, koppelde Wright het kantoor los van de privé-vertrekken. 
Verder zorgde hij voor een dusdanige plaatsing van de ramen, dat niet alleen de belichting goed 
was, maar ook dat Martin tijdens zijn werk niet naar buiten kon kijken. Afleiding werd uitgesloten. 
Transparantie betekende dat de blik niet naar buiten kon worden gericht. Het karakter van Martin 
plus zijn dagelijkse bezigheden werden op die manier als een portret in het huis verwerkt.
Daar waar de eigenaar zich herkende in het huis, was dit voor zijn vrouw duidelijk niet zo. Hierdoor 
ontstond een discrepantie bij de poging om het huis als een portret te laten zijn. Als dit een 
afspiegeling was geweest tussen de hiërarchisch relationele verhouding, zou dit waarschijnlijk niet 
opgemerkt zijn, maar aangezien het toch aan de oppervlakte kwam, kunnen we stellen dat er werd 
gestreefd naar een evenwichtige leefomgeving. Het idee van de woning als portret is daarom het 
beste te interpreteren als: ʻde diepere esthetische intenties van de architectʼ (Quinan, 2004, 17). 
De daadwerkelijke effecten van die intenties zijn niet voorspelbaar. Dat heeft enerzijds te maken 
met het feit dat de eigenaar niet de enige bewoner hoeft te zijn en anderzijds dat de samenstelling 
en woongedrag van de bewoners door de tijd heen aan veranderingen onderhevig zijn. De woning 
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als portret is eerder een poging om de verhouding klant, huis en natuur in een evenwichtig 
verband te brengen. Alhoewel deze opvattingen van Wright ruim voor de opvattingen van 
Heidegger ontstonden zien we wel een soortgelijk streven om de mens in een unieke, natuurlijke 
en dynamische omgeving te laten wonen. Het concept van wonen en dus ook zijn staat bij beiden 
centraal.
Wat kunnen we concluderen bij deze poging van Frank Lloyd Wright, om het huis een portret van 
de eigenaar te laten zijn? De ruimte krijgt geen vreemde identiteit opgedrongen, maar die van de 
eigenaar, of bewoner. Deze wordt in staat gesteld om er een persoonlijke relatie mee op  te 
bouwen. Het wordt zijn ruimte en dat betekent dat ze op die manier een speciale betekenis krijgt. 
Ze biedt de mogelijkheid om relevant te worden. De ruimte houdt haar mate van onbepaaldheid. 
Dit maakt wonen mogelijk.
VILLA VPRO
Vanuit de woning als portret kunnen we gaan kijken naar de gemeenschappelijke woning, oftewel 
het samenwonen. Hoe maak je een gemeenschappelijk huis en in hoeverre is hieraan een 
identiteit te verlenen? Om dat te achterhalen heb ik als voorbeeld, Villa VPRO van 
architectenbureau MVRDV gekozen. De reden is dat deze, net zoals het Martin House, uitvoerig is 
gedocumenteerd (Paans, 2000, Wennekes, 1997). De VPRO was in verschillende villaʼs in het 
centrum van Hilversum gehuisvest. Deze villaʼs hadden ieder hun eigen identiteit en karakter, al 
dan niet bepaald door de diverse bewoners van de afzonderlijke villaʼs. Op een bepaald moment 
voldeden die niet meer en ging men op zoek naar nieuwe huisvesting. Het streven was om de 
villaʼs samen te voegen tot één verzamelgebouw. Dit moest de identiteit van de verschillende 
villaʼs combineren en garanderen. Om dit voor elkaar te krijgen werden de verschillende 
medewerkers uitvoerig betrokken in het ontwerp- en bouwproces. Via een commissie werd een 
geschikt architectenbureau gezocht. De keuze viel op het Nederlandse architectenbureau MVRDV.
MVRDV was toen nog een onbekend bureau. Om de opdracht binnen te halen ensceneerden ze, 
tijdens het bezoek dat de commissie van de VPRO  aan hun bureau bracht, een geraffineerde act. 
MVRDV beschikte op dat moment over één kantoor, waar het redelijk rustig was. Om de indruk 
van succes te wekken, werd de hele etage afgehuurd en werden figuranten ingezet die moesten 
zorgen voor een bedrijvige sfeer. Deze sfeer werd verbeeld door rondlopen, drukte, rinkelende 
telefoons etc. Verder werden er van gerenommeerde bureaus adviseurs ingehuurd die 
assisteerden bij de presentaties. Bij de commissie van de VPRO  had dit het gewenste effect. Ze 
zagen een jong, energiek architectenbureau, waar de telefoon roodgloeiend stond en de 
bedrijvigheid de indruk wekte van groeipotentie. De VPRO kende onder meer op basis van dat 
bezoek de opdracht toe aan MVRDV. De act bleek succesvol.
Maar de vraag was natuurlijk of het mogelijk was een vorm van samen-wonen te creëren. Een 
gedachte daarbij was dat de nieuwe villa de sfeer van een huis moest uitdragen. Er moest 
gewoond kunnen worden en dat moest niet ten koste gaan van de identiteit van de bewoners. Om 
dit wonen te genereren werd gedacht vanuit het door Rem Koolhaas beschreven ʻTypical 
Planʼ (Koolhaas & Mau, 1995). Dit is te omschrijven als architectuur die ontdaan is van alle 
bijzonderheden, identiteit en karakter. Details zijn overbodig of zelfs onwenselijk. Het is de 
onbestemde ruimte die Koolhaas, geïnspireerd door Deleuze & Guattari, omschrijft als ʻgladde 
ruimteʼ. In ons denken kunnen we het benoemen als een ʻany-space-whateverʼ. Het Typical Plan 
moet door haar onbestemdheid uitnodigen tot initiatieven. Het moet ruimte bieden aan 
ondernemerschap. Het is in principe karakteristiek voor haar niet-aanwezigheid. Deze niet-
aanwezigheid zorgt ervoor dat de acteurs in de organisatie ruimte krijgen of met andere woorden, 
zichtbaar worden. Ze verschijnen in de organisatie.
Dit heeft volgens Koolhaas echter ook een schaduwzijde. Hij ziet dat de Typical Plan zijn eigen 
ondergang inluidt doordat de bewoners wel hun identiteit willen profileren. Ze willen de ruimte 
bepalen, waardoor de onbepaaldheid voor anderen verdwijnt. De mogelijkheid om te wonen 
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verdwijnt daardoor. De ruimte roept dan woning-nood op. De representatie van het individuele ego 
van de acteur in de organisatie moet blijkbaar een plek krijgen. In Europa is het Typical Plan nooit 
populair geweest aangezien daar de voorkeur uitging naar een gang met kamers. Men wil liever 
een eigen ruimte afgescheiden van de rest in plaats van het samen-wonen in een grote ruimte. 
Iedereen wil met andere woorden zijn eigen karakteristieke domein in plaats van de identiteitsloze 
gladde ruimte. Dit is één van de redenen waarom in West-Europese kantoren mensen notoir 
afwezig zijn. De identiteit die het eigen kantoor verbeeldt, zorgt ervoor dat de persoon of de acteur 
in de organisatie onzichtbaar wordt.
Een verdere overwegingen van de Typical Plan is dat het door iedereen te gebruiken is. Op het 
moment dat een bepaalde firma het gebouw verlaat kan een andere er zich probleemloos 
vestigen. De kantoren kunnen zich dan conform de werking van de markt gedragen. Dat was ook 
één van de gedachten bij de totstandkoming van Villa VPRO. Het unieke en opzichtige gebouw dat 
Villa VPRO  uiteindelijk werd, stond haaks op deze gedachte. Het gebouw kreeg door haar 
specifieke verschijning een identiteit, die onafhankelijk van de organisatie die het gebouw 
bewoont, bepalend is. De vorm van het gebouw maakt dan meer indruk dan de specifieke 
organisatie die het gebouw bewoont. Ondanks de voorkeur voor het Typical Plan zien we dat er 
uiteindelijk een gebouw  met een sterke identiteit ontstond. Verder bleek de problematiek van het 
streven om medewerkers de kans te geven om hun identiteit aan het gebouw toe te kennen, om ze 
met andere woorden te laten wonen. Dit bleek in de praktijk een onmogelijkheid.
Niet iedereen kreeg hetzelfde thuis-gevoel bij het nieuwe gebouw. Er was bijvoorbeeld een verschil 
van mening tussen de oude villabewoners en de nieuwe medewerkers die alleen de nieuwe villa 
kenden. Aangezien de laatsten geen vergelijkbaar materiaal hadden, ontbraken ook de 
nostalgische gevoelens. Sommigen koesterden deze nostalgische verlangens naar de oude villaʼs, 
terwijl de nieuwere bewoners, vooral diegenen die de oude situatie niet hadden gekend, wel in 
staat waren om zich thuis te voelen. Wat ook meespeelde was het gevoel dat men wel of niet was 
betrokken in het proces van het bouwen van de nieuwe villa. We zien hier de nauwe verwantschap 
tussen het wonen en het bouwen. Het verlenen van een identiteit of het verlenen van relevantie 
kan dus haar oorsprong vinden in het meedenken over de plek. Het betekent eveneens dat het 
niet mogelijk is om voor iedereen een plek te creëren waar men zich thuis kan voelen. dit streven 
naar maakbaarheid bleek dus een illusie. Dat zorgde er wellicht voor dat het gebouw nooit de volle 
tevredenheid van haar bewoners zou hebben (Paans, 2000). Er werd door het bouwen een nieuwe 
plek gecreëerd en ondanks dat er in het proces veel over wonen werd nagedacht, bleek dit geen 
garantie voor woongenot of thuis-voelen.
HYGIËNE EN DE HUISVROUW
Als we het concept wonen verder doordenken is het van belang stil te staan bij de ontwikkelingen 
in de 20e eeuw, die we als modernisme kunnen omschrijven. De moderne mens moest modern 
leven en zich modern gedragen. De architectuur zocht hierbij naar  nieuwe manieren van bouwen 
en wonen. Het algemene gevoel was dat de moderne mens ook op een nieuwe en moderne 
manier moest kunnen wonen. Eén van de belangrijke drijfveren was het verlangen naar hygiëne. 
De woning moest een zuivere plek worden, die bescherming bood voor besmetting van buitenaf. 
Eén van de taboes was daarom de kelder. Een mooi voorbeeld hiervan zien we bij het Farnsworth 
House (1951) van Mies van der Rohe, waar het huis letterlijk op pootjes staat. Op deze manier 
staat het in principe los van de onbetrouwbare grond waarop het gebouwd is. We weten immers 
niet wat zich allemaal onder de oppervlakte afspeelt. De hygiëne moest zorgen voor een logische 
ordening. Deze ordening kunnen we zien als het verlangen naar helderheid, naar transparantie. Ze 
moet bijdragen aan een duidelijker beeld van de wereld. Het moet ons in staat stellen beter te zien. 
Dit beter zien moet het vertrouwen in de wereld vergroten.
In de praktijk kwam het erop neer dat de nieuwe woningen moesten worden ontdaan van prullaria. 
Ze moesten dusdanig worden ontworpen en ingericht dat ze makkelijk schoon te houden zouden 
zijn. De Duitse architect Bruno Taut zag de huisvrouw en haar bezigheden als uitgangspunt voor 
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het bouwen. De woning moest met andere woorden volgens de behoeften en wensen van de 
huisvrouw worden ingericht. Hij trachtte daarbij de huisvrouw te overtuigen om: ʻhaar interieur met 
zijn zware, geornamenteerde meubels, zijn vele richels en randjes, zijn postuurtjes, zijn tapijtjes, 
antimakassars en gordijntjes, te vervangen door een simpele en praktische inrichting die in een 
handomdraai schoon te maken isʼ  (1924, 871). Taut pleit voor het vervangen van het oude 
traditionele door het moderne. Het weghalen van: ʼde stofnesten van de traditieʼ (1924, 871). Dat 
impliceert eveneens dat de relevantie weggepoetst kan worden. Daar waar we een plek van 
betekenis willen creëren, loopt deze het risico om onder invloed van angst voor besmetting of 
infectie, weer betekenisloos te worden.
Vernieuwing werd gezien als een radicale afwijzing van het bestaande. Deze verandering moest 
het woongenot vergroten. Taut gaat echter nog een stap verder als hij ervoor pleit om: ʻde 
principes van het Scientific Management, ontwikkeld door Frederick W. Taylor (1911), toe te 
passen op het huishoudenʼ (1924, 871). Waar organisaties vaak hun best doen om de privé wereld 
van de medewerkers buiten de organisatie te houden, wordt hier een omgekeerde beweging 
gemaakt en de woonomgeving van de medewerker thuis bepaald. Hier vindt dan een dubbele 
ontkenning van het dichterlijke wonen plaats. Zowel tijdens het werk alsook thuis, werd de 
medewerker geconfronteerd met een dominantie van het rationele. Het rationele bepaalt het 
wonen. Het wonen wordt rationeel. Bij de gedachten van Heidegger over wonen hebben we echter 
gezien dat we dan niet meer wonen, maar in woning-nood leven. Het bouwen en dus het wonen is 
volgens hem immers niet in regels of formules te vatten. Deze kunnen ondersteunen maar niet 
bepalen.
Het bouwen van een nieuwe wereld was echter een rationeel gestructureerd en gestandaardiseerd 
proces. Voor uitzonderingen of franje was er geen plaats. Er werd gezocht naar een mal die 
standaardisatie kon garanderen. Men verlangde naar de kopie. De gedachte daarbij was dat als 
alles hetzelfde is en iedereen hetzelfde doet, er een bepaalde visuele rust ontstaat. Deze rust 
moest zorgen voor meer fixatie op het werk en dus een hogere productiviteit. Maakbaarheid en 
transparantie stonden centraal. Afleiding door ornamentatie moest uitgebannen worden.
Tegen deze dominantie van het rationele ontstond verzet, een tegenbeweging die pleitte voor een 
onderscheid tussen de publieke en de privé-omgeving. De privé-omgeving zou meer gekenmerkt 
moeten worden door gezelligheid, geborgenheid en stabiliteit (Heynen, 2001a). Stond bij de 
rationele gedachte van standaardisering de gemeenschap voorop, bij de reactie hierop stond het 
individu weer in het middelpunt. Men verzette zich tegen een leven dat in principe alleen in het 
teken van de gemeenschap en haar uniformiteit stond. Het verschil, het andere, het eigene moest 
weer worden toegelaten. De productie in serie moest niet bepalend zijn voor de woningen van 
mensen, want hierdoor werden die woningen mensonwaardig.
Een voorbeeld hiervan is de Franse schrijver en kunsthistoricus Camille Mauclair die de 
rationalisering verwerpt. ʻ...deze manie van licht en helderheid probeert de geheimzinnige 
schoonheid van de schaduw uit te bannen, dit element dat net zoals het licht, meer nog zelfs, de 
objecten vervormt en vervult van magieʼ (1933, 234-235). Hij pleit met andere woorden voor het 
toelaten van het mysterie. Op het moment dat mysterie wordt ontrafeld verliest het haar glans en 
haar aantrekkingskracht. De donkere plekjes moeten donker blijven en niet door licht worden 
gereinigd, evenmin als een woning van haar herinneringen moet worden bevrijd. Hij pleit dus voor 
een herwaardering en het voortbestaan van het vuil. Dat vuil kan meerdere vormen aannemen, 
waaronder duisterheid, ornamentering, afwijking of herinnering. Hij verzet zich tegen de snel en 
goedkoop gemaakte onpersoonlijke hokken, maar vooral tegen: ʻhet idee dat de mens een 
machine gehuisvest in een machine is ...ʼ (1933, 235, cursief in origineel).
Een andere tegenstander van de rationalisering is de Franse filosoof Gaston Bachelard die pleit 
voor een poëtische benadering van het wonen. Hij beschouwt het huis niet: ʻals een eenduidig 
object, maar benadert het als een kruispunt van dromen, herinneringen en verbeeldingʼ (1957, 
875). Hij kiest voor vervuiling door magie, duisterheid, dromen en herinneringen in plaats van het 
hygiënisch rationele. Bachelard (1964) redeneert verder dat we gestuurd worden door dagdromen. 
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Al dagdromend zwerven we door de wereld. Om deze dagdromen te verwezenlijken en hiermee te 
kunnen acteren, proberen we ze te rationaliseren. De drijfveer blijft echter de dagdroom. Deze 
dagdroom wordt enerzijds gevormd in ruimtes waarin we wonen, anderzijds heeft de dagdroom 
invloed op de manier waarop we willen wonen en onze woonomgeving vorm willen geven.
Waar dus aan de ene kant het wonen werd benaderd vanuit een rationele, tayloristische 
benadering, ontstond er eveneens een tegenbeweging die pleitte voor het gesluierd laten van het 
mysterie. Buiten dat zorgde de rationele ontsluiering voor een architectuur, waarin de bewoners 
zich nog konden niet thuis-voelen. De ideeën van de moderne architecten werden niet meteen 
geadopteerd door de bewoners. Hierop kom ik bij mijn beschrijving van het werk van Antonioni op 
terug. Of de mysterieuze en sprookjesachtige omgevingen zoals die bijvoorbeeld door een 
architect als Antonio Gaudi (Zerbst, 2005) werden gecreëerd, het alternatief zijn voor de moderne 
architectuur, is de vraag. Een vraag waarop het antwoord het gevaar van een cliché herbergt. 
Wellicht is het niet zinvol om deze vraag te beantwoorden.
VENUSTAS, FIRMITAS, UTILITAS
Een andere benadering van de architectuur, in plaats van op een rationele hygiënische of een 
sprookjesachtige mysterieuze manier, is die van de klassieke drie-eenheid van Vitruvius (2009). 
De klassieke architect, ingenieur en theoreticus Vitruvius (± 85-20 v.Chr.), verdeelde de 
architectuur in drie componenten (van den Bergh, 2003): utilitas (de functie), firmitas (de 
materialisatie), en venustas (de vorm). Deze drie elementen zouden idealiter in evenwicht moeten 
zijn bij het maken van een bouwwerk. Van den Bergh (2003) noemt in dit verband voorbeelden van 
het Barcelona paviljoen van Mies von der Rohe, de iglo van de eskimo en het Thermalbad in Vals 
van Peter Zumthor om de verschillende benaderingen te verduidelijken. Hij stelt dat de specifieke 
situatie bepaalt hoe door het bouwen en dus het wonen een plek wordt gecreëerd. De venustas, 
de vorm bepaalt of we iets mooi of niet mooi vinden. We bevinden ons dan op het terrein van de 
perceptie en de interpretatie. Het subjectieve smaakoordeel verleidt diverse critici om hun 
vraagtekens te zetten bij veel  architectuur van dit moment (Van den Bergh, 2003, De Visscher, 
2002). Maar het gaat verder dan alleen maar smaak, met andere woorden of we iets mooi of lelijk 
vinden. De mogelijkheden van gebruik en de stevigheid spelen eveneens een rol. De stevigheid en 
het gebruik zijn dan wellicht eerder gevoelig voor de ratio, dan het mooie of lelijke.
Deze wijzigingen in het denken over wonen en bouwen hebben ertoe geleid dat er sprake is van 
een oude vertrouwde wereld en een nieuwe waaraan we nog moeten wennen. Deze werelden zijn 
onontwarbaar met elkaar vermengd. Er is ongemak gecreëerd. Dit wordt verder gevoed doordat er 
nog steeds traditionele architectuur wordt gebouwd. Er is sprake van verschillende stromingen 
door elkaar heen, waarbij de traditie in stand wordt gehouden, naast het nieuwe en moderne. 
Daardoor is er een kloof tussen het bouwen en het wonen ontstaan. Het traditionele leven is niet 
volledig in het moderne leven veranderd. Dit heeft gezorgd voor een tegenstelling die ervoor zorgt 
dat we niet meer in staat zijn om te wonen. De moderniteit vervreemdt ons (Bauman, 2005, 2003, 
2000, Heynen, 2001a, Boomkens, 1998, Berman, 1983). We zijn nog niet in staat om haar 
betekenis te beleven. We voelen ons nog niet thuis in de nieuwe, moderne wereld. De architectuur 
heeft blijkbaar een andere ontwikkelingsroute dan de mens die wil wonen.
Het wonen bevindt zich in een spanningsveld tussen emancipatie en melancholie. Dit zorgt  voor 
een ervaring van thuisloosheid (Heynen, 2001a). Dit geldt niet alleen voor de privé-situatie, maar 
eveneens voor de plekken waar men werkt of gezamenlijk ontspant. De ruimtes die we 
omschreven hebben als gezamenlijke woningen. Mensen voelen zich vervreemd van hun 
thuisplek, hun werkplekken, hun steden en hun plekken van ontspanning. Heynen (2001a) 
refereert hierbij aan Heidegger en zijn begrip  ʻ seinsvergessenheitʼ, men is vergeten wat het is om 
te zijn: ʻde mensen vatten het Zijn niet (meer), ze staan niet open voor het Geviert. Wat overheerst 
is een instrumentele houding ten opzichte van de wereld, gebaseerd op overwegingen van nut en 
efficiëntieʼ (2001a, 27). Men is daardoor niet in staat om relevantie aan de plek toe te kennen. Het 
gaat hierbij overigens niet om een toestand, maar om een gebeurtenis, die te vergelijken is met 
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een ontsluiering. Deze ontsluiering is een continu spel tussen het verborgene en het onverborgene 
(Heynen, 2001a). De pogingen om bij het bouwen een toestand te creëren die niets verborgen 
laat, staat dan haaks op onze ideeën van wonen, die gebaseerd zijn op een magische 
gebeurtenis. Het wonen is dus niet volstrekt rationeel en hygiënisch te benaderen, zonder het 
magische, of zoals eerder gesteld sprookjesachtige en mysterieuze.
Complex wordt het als we een verzamelgebouw willen construeren dat een samenspel is van 
verschillende eigen werelden. We hebben dit al gezien bij ons voorbeeld van Villa VPRO. Er 
ontstaat een spanningsveld van het rationele en het sprookjesachtig of mysterieuze. Vanuit een 
clichématig perspectief, oftewel het creëren van een mal, wordt het sprookjesachtige als snel 
gewantrouwd en uitgebannen. Daar waar bij de eigen wereld het sprookjesachtig mysterieuze een 
aantrekkelijke optie is, daar wordt bij het verzamelgebouw eerder gekozen voor het rationeel 
hygiënische. De eigen woning mag duister zijn, de gemeenschappelijke plek moet transparant en 
helder zijn. We kunnen immers geen geheimen voor elkaar hebben. Ze moet de gedachtes zoals 
die in de jaarverslagen zijn benoemd, specifiek die van transparantie en efficiency  verbeelden. Dat 
betekent dat de ruimte bepaald wordt en de ʻany-space whateverʼ niet tot de mogelijkheden 
behoort. Dat impliceert eveneens dat het denken wordt uitgebannen en dus per definitie geen plek 
kan krijgen in de transparant rationeel hygiënische verzamelgebouwen.
3.4! DE TRILOGIE VAN ANTONIONI
Als voorbeeld van vervreemding in relatie tot de moderniteit en specifiek haar architectuur zal ik 
ingaan op het werk van de Italiaanse regisseur Michelangelo Antonioni. In het eerste hoofdstuk is 
zijn film Blow Up besproken. In die film staat niet zozeer de architectuur als wel haar afwezigheid 
centraal. De films die ik hier onder de aandacht wil brengen zijn LʼAvventura (1960), La Notte 
(1961) en LʼEclisse (1962), oftewel zijn beroemde trilogie. Deze zwart-wit films onderzoeken de 
overgangsfase van een traditionele manier van leven naar een moderne manier van leven. De 
relatie tussen de moderne mens en de moderne gebouwde omgeving staat centraal. Hierin draait 
het om het concept vervreemding. De mens is vervreemd van zijn omgeving, maar vooral van 
zichzelf. We kunnen stellen dat de vervreemding samenhangt met het niet kunnen wonen. De 
mens woont niet meer, dus hij is niet meer. Hij is geen mens meer en vandaar dat hij anderen en 
zichzelf niet meer kent en herkent.
Antonioni was van origine architect. Dat zal waarschijnlijk een reden zijn geweest waarom hij het 
belang van architectuur onderkende en op een indringende manier in beeld wist te brengen. 
Architectuur is in deze films niet alleen decor, maar ze speelt een belangrijke rol. De architectuur is 
één van de acteurs (Heathcode, 2000) of je zou kunnen stellen dat de architectuur bepaalt hoe de 
mensen acteren. Antonioni geeft de architectuur ruimte waardoor ze haar regisserende 
eigenschappen kan laten zien. In LʼEclisse zien we momenten waar de hoofdpersonen uit het 
beeld verdwijnen en de architectuur overblijft. De architectuur is altijd al aanwezig en zal er altijd 
blijven, de mensen zorgen slechts voor een versiering, ze zijn een decor.
Antonioni laat de kijker de omgeving zien om hem aan het denken te zetten. Niet direct om een 
mening op te dringen, maar om een beeld te laten vormen van de dingen die gebeuren of die net 
niet gebeuren. In die laatste zit veel van de kracht van zijn films. Plot-lijnen die niet vervolgd 
worden, langdurige stiltes die vallen, het ontbreken van geluid of het ontbreken van acteurs in 
architectuur of landschap. Hij creëert op die manier een soort stemming (Chatman & Duncan, 
2004), die de kijker laat zoeken naar de achterliggende betekenis van wat wel of niet getoond of 
gezegd wordt. Het belangrijkste element hierbij is het weglaten van het einde, oftewel het creëren 
van een open einde. Hij maakt gebruik van de potentie van film door het cliché van het happy-end 
te doorbreken. Andere elementen die opvallen zijn de traagheid, de verveling en de mentale 
gevangenis of silo waarin mensen schijnen te zitten (Diamond, Allcorn & Stein, 2004).
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fig. 3.3 - Monica Vitti & Alain Delon in LʼEclisse
ʻIn tegenstelling tot ideologen houdt hij vast aan het principe dat de waarheid op zichzelf niet 
bestaat, maar dat ze ʻverandertʼ door de betekenisgeving in de menselijke ervaring en door de 
loop der tijden. Doordat Antonioni “de betekenis niet oplegt maar ook niet verwerpt, laat hij 
gewetensvol de deur openstaan voor betekenissen zonder deze te bepalen” (Chatman & Duncan, 
2004, 15)
In de openingsscène van LʼAvventura zien we hoofdrolspeelster Anna en haar vader, terwijl de 
camera via beelden van traditionele architectuur naar beelden van moderne architectuur gaat. 
Anna stapt vanuit een traditionele rust in de moderne hektiek. Haar vader klaagt hierbij over het 
verdwijnen van zijn rustige villa voor moderne nieuwbouw. Met zijn rug naar Anna toe, spreekt hij 
over het verdwijnen van de traditionele familiebanden. De familiaire traditionele rust wordt volgens 
hem verstoord. Dit wordt verbeeld door de moderne architectuur die het huis van de vader omringd 
en schijnbaar steeds verder insluit. Hierdoor zijn ze niet meer in staat elkaar aan te kijken terwijl ze 
praten. Ze keren elkaar de rug toe alsof ze van de wereld en van elkaar vervreemd zijn. Men praat 
met elkaar, maar eigenlijk met zichzelf. Door het ontstane ongemak gaat de mens de relatie met 
zichzelf aan.
Als we beelden van traditionele architectuur zien blijkt dat er levendigheid heerst, mensen voelen 
zich op hun gemak, ze stralen geluk uit en kijken elkaar aan. Het tegenovergestelde is het geval bij 
de moderne architectuur. Communiceren gebeurt zonder elkaar nog aan te kijken en bestaat uit 
veel stiltes en staren. Antonioni laat onverklaarbare stemmingswisselingen, besluiteloosheid en 
ontevredenheid zien. Warmte wordt kilheid. De acteurs voelen zich vervreemd van hun wereld. De 
band met de traditionele omgeving raken ze kwijt, terwijl ze niet in staat zijn om die met de 
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moderne omgeving te creëren. De moderne architectuur zorgt ervoor dat de band tussen de 
acteurs verbroken worden evenals die met het verleden, oftewel de traditie. Het moderne oogt kil, 
oppervlakkig, inhoudsloos en onbevredigend. Onrust vervangt rust.
We zien dat de acteurs zich niet alleen van elkaar vervreemd voelen, maar ook van zichzelf. Hun 
enige optie lijkt het zoeken van toevlucht in een innerlijke monoloog. Hiervan barsten af en toe 
fragmenten naar buiten. De interne monoloog verteert hun, waardoor ze niet meer weten hoe ze 
die moeten externaliseren. Deze externalisatie is altijd geforceerd, waardoor de ander niet begrijpt 
wat er bedoeld wordt, of niet geïnteresseerd is doordat hij verteerd wordt door de eigen innerlijke 
monoloog. We zien karakters tot elkaar komen door seksueel escapisme. Zonder lust vergrijpen ze 
zich aan elkaar. Seks moet hierbij passie vervangen. Antonioni laat zien dat de mens een verziekte 
relatie tot zijn seksualiteit heeft. Eros is sick (Brunette, 1998, Nowell-Smith, 1997, Cottino-Jones, 
1996, Chatman, 1985). Dit zorgt voor een verziekt paringsritueel. Antonioni laat zien dat er een 
relatie is tussen het paringsritueel en ons bewonen van gebouwen. We voelen ons niet meer thuis 
en hebben daarom behoefte aan een alternatieve invulling van ons verlangen.
Vanuit esthetisch oogpunt zou je kunnen oordelen dat de stad en veel van de getoonde gebouwen 
mooi zijn. Het punt dat Antonioni probeert te maken hoeft ook niet te betekenen dat hij de 
gebouwen als ontwerp afkeurt maar eerder kritisch reflecteert op het onvermogen om door middel 
van de gebouwen de juiste stemming op te roepen bij de bewoners. Dat kan ook betekenen dat we 
blijkbaar niet in staat zijn om te zien wat we zien of anders gezegd dat we niet in staat zijn om 
nieuwe dingen te zien. We blijven hangen in een clichématige traditie. Alles wat hiervan afwijkt 
zorgt voor een gevoel van vervreemding dat zich uit in het niet meer kunnen communiceren, het 
continu in beweging willen zijn, een vervormd paringsritueel en het gaan twijfelen aan de eigen 
identiteit of de eigen drijfveren.
Het feit dat we de moderne omgeving verafschuwen heeft dan blijkbaar iets te maken met het 
openstaan voor die nieuwe wereld. Het lijkt alsof Antonioni ons beelden voorschotelt om ons op die 
manier van dingen bewust te maken. De wereld spreekt tegen ons, maar we zijn nog niet in staat 
om dit te ervaren of te begrijpen. Net zoals Lemaire (2002) ons vertelt dat we onze zintuigen weer 
moeten leren gebruiken om bewust te zijn van de wereld om ons heen, zo probeert Antonioni ons 
dit met beelden te laten zien. De wereld is een vreemde plek aan het worden of zelfs al geworden. 
Maar is die plek ook wel vreemd, of is het zo dat ons aanpassingsvermogen het tempo van de 
verandering niet bijhoudt? Is er wel sprake van een voor ons begrijpbare evolutie? Het is alsof we 
in een omgeving zitten waar we nog aan moeten wennen, zonder dat we ons realiseren dat we 
moeten wennen. Het complicerende daarbij is dat het wennen wordt bemoeilijkt doordat de oude 
wereld in de vorm van traditie ons blijft omarmen.
Ook in LʼÉclisse (1962) zien we dat de hoofdrolspelers elkaar zelden aankijken. Hun 
gezichtsuitdrukkingen en de daarin getoonde stemmingen blijven op die manier verborgen voor 
elkaar. Het lijkt te veronderstellen dat je bij communicatie elkaar niet altijd aan hoeft te kijken, maar 
soms je gezicht moet afwenden om in het niets te kunnen staren. Bijna om je gedachten 
onbevooroordeeld te kunnen ordenen. Het is een ode aan de stilte. Het mijmerend verkennen van 
de ruimte biedt hierbij een hulpmiddel. Vreemde ruimtes en het hierin rondlopen zorgen voor een 
ordening van gedachtes en gevoelens die de sociale interactie moet bevorderen. Dit gaat blijkbaar 
beter in gebouwen die een bepaalde traditie of een herkenbaar verleden herbergen. Nieuwe en 
onbekende gebouwen moeten eerst alleen verkend worden om ook hierin vertrouwen te vinden, of 
met andere woorden om ons hierin thuis te voelen. De ruimte waarin de karakters zich bevinden, 
of die de karakters omringd is derhalve even belangrijk als de karakters zelf. Nog sterker, op het 
moment dat de karakters verdwijnen blijft de ruimte bestaan, wachtend op een volgend bezoek.
Het desolate van de moderne stad zoals die wordt getoond benadrukt de eenzaamheid waar de 
karakters zich in bevinden. Iedereen is zoekende, iedereen moet nog wennen, maar niemand weet 
hoe. Hieruit blijkt dat architectuur ingrijpt op onze meest basale en intieme relaties. Op het moment 
dat we de architectuur verwaarlozen, verwaarlozen we de constructie van onze relaties. Dat zien 
we doordat de persoon bij de film niet in het middelpunt staat, maar de architectuur. We kunnen 
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we ons net als bij Do the Right Thing, afvragen of er wel hoofdpersonen zijn, of dat we alleen 
toevallige passanten zien, die inwisselbaar zijn voor andere schijnbaar toevallige passanten. Dit 
zorgt ervoor dat personen eigenlijk geen individuen zijn, maar toevallig aanwezige objecten. Deze 
objecten bewegen zich binnen die architectuur die hun stemming en hun condities voor het 
aanknopen en onderhouden van relaties bepaalt. In LʼAventura (1960) zien we hiervan de ultieme 
verbeelding door middel van een spookstad. De mensen, voor zover ze ooit relevant waren zijn 
weg. Alleen de stad is nog over. Ze hebben elkaar niet gevonden of de relatie is verbroken.
Tijdens de eindscène van LʼEclisse (1962) zien we een vergelijkbaar beeld. We zien alleen nog de 
stad, de straten, de nieuwe gebouwen en enkele anonieme voorbijgangers. We zien natuur in 
combinatie met architectuur. We zien bijvoorbeeld mooi geordende bomen die voor een nieuw 
gebouw staan. Hierbij is de natuur in rust, alsof ze onder het regime van de geordende omgeving 
is komen te staan. Op het moment dat we natuur ongerept zien, zien we die natuur in beweging, 
alsof ze onrustig is voor een naderend onheil. Het gevoelsmatige lijkt te vrezen voor de 
overheersing van het rationele. We zien bomen waardoor een felle wind waait. We zien een 
mierenhoop in beweging en we zien water dat wegstroomt alsof het een veilig onderkomen in een 
natuurlijke omgeving zoekt. Dit alles wordt afgebeeld met shots en close-ups van de nieuwe 
gebouwen, totdat de film eindigt met een close-up van een straatlantaarn. Het is een fel licht dat al 
het andere verblindt. De natuur is overwonnen door de techniek en het gevoel door de kille ratio. 
We hebben zoals Heidegger (1954) voorspelde de nacht in de dag veranderd.
fig 3.4 - Alain Delon & Monica Vitti in LʼEclisse
De films van Antonioni blijven een mysterie. Ze zijn zijn onuitputtelijk te analyseren en te 
beschrijven. We zien dingen en gebeurtenissen zonder dat we antwoorden krijgen. De kijker moet 
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zijn eigen mening vormen (Nowell-Smith, 1997). Het einde blijft open. Antonioni wordt beschouwd 
als een uitzonderlijke observator, die de zaken op een niet-clichématige manier kan laten zien, 
zonder hiermee een mening in de vorm van een waarheid op te willen dringen (Barthes, 1964). Het 
voornaamste punt hier is dat Antonioni de moderne architectuur en de bijbehorende beleving een 
prominente rol laat spelen. Hij is geen tegenstander van moderne architectuur (Schwarzer, 2000), 
maar benadrukt dat we de clichés waarmee we aan de traditie vastzitten moeten doorbreken om 
op die manier open te kunnen staan voor de nieuwe omgeving. Hierdoor kunnen we ons weer 
bewust worden van ons zijn en in staat worden gesteld om te wonen en te bouwen.
3.5! KANTOOR
Veel van de verwikkeling in LʼEclisse spelen zich af in en rondom een beursgebouw. In een 
uitgesponnen scène zien we hektiek en paniek op deze beurs. Het gebouw heeft een traditioneel 
karakter. Het feit dat hierin een beurs is gevestigd, versterkt de gedachte dat de traditie 
onbetrouwbaar is geworden. Het introduceert de noodzaak van de pokerface. We zijn dan 
eveneens in de gebouwde wereld van organisatie terechtgekomen. In het vorige gedeelte heb ik 
de relevantie van architectuur en specifiek het wonen in relatie tot het bouwen laten zien. Over 
architectuur hebben we beweerd dat die een bepalende rol speelt in film en daarom van significant 
belang is voor ons denken over het cliché. Vanuit onze gedachten over wonen komen we bij onze 
vraag over de mogelijkheden van het wonen in het kantoor. Hierbij kunnen we ons afvragen of we 
ons bewust zijn van zoiets als wonen in het kantoor, wat het betekent in relatie tot een eventuele, 
al dan niet fysieke scheiding tussen werk en privé en of het überhaupt wenselijk is.
Om hier iets over te kunnen zeggen duiken we eerst in de geschiedenis van het kantoor. Daarbij 
zal ik ook kijken naar uitgangspunten die voor de inrichting van kantoren relevant zijn. Als we 
wonen onderzoeken moeten we ons realiseren dat er een belangrijke contemporaine stroming van 
rationalisering van kantoren is. Een begrip  als ʻchurnʼ, oftewel de te berekenen leegstand, speelt 
hierbij een belangrijke rol. De geschiedenis van het kantoor is van belang, omdat deze ons iets 
leert over het denken van de architect over organisatie en de wijze waarop wonen mogelijk 
gemaakt zou kunnen worden. We zullen zien dat het denken over architectuur en kantoren en het 
denken over organisatie een afwijkende ontwikkeling doormaken. Hieruit kunnen we concluderen 
dat we bij het denken over organisatie veel kunnen leren van het denken over en vooral vanuit 
architectuur. Maar eerst gaan we terug naar de effecten van architectuur op het gedrag van 
mensen.
Kantoren ontstonden eind 19e eeuw als een voortvloeisel van de industriële revolutie (Albrecht & 
Broikos (eds.), 2001, Van Meel, 2000). Er ontstond een behoefte om de administratieve 
handelingen in een aparte ruimte onder te brengen. Hiervoor werd gezocht naar geschikte vormen 
van samen-werken. Architectuur zou hier een bepalende rol in spelen. De grote pionier was Frank 
Lloyd Wright. Het Wainwright Building dat hij in 1891 in St. Louis bouwde, in opdracht van Louis 
Sullivan, kunnen we zien als het eerste grote kantoorgebouw. Zijn meesterwerk op het gebied van 
kantoren realiseerde hij met het eerder genoemde Larkin Building in Buffalo New York in 1904. 
Deze gebouwen gaven het kantoor voor het eerst een serieuze plek. Er werd onderkend dat de 
architectuur van het kantoor een bepalende invloed zou hebben op het gedrag van de 
medewerkers en dus op het functioneren van de organisatie. Een belangrijke gedachte hierbij was 
hoe men om moest gaan met het ontstane verschil tussen werk en privé. Dat verschil openbaarde 
zich doordat mensen niet meer thuis werkten maar, dat men onder invloed van de industriële 
revolutie, in verzamelgebouwen zoals fabrieken en kantoren ging werken. Deze beweging maakte 
het verschil tussen werk en privé manifest. Hiermee kreeg ook het fenomeen wonen een nieuwe 
lading en ontstond de problematiek zoals we die in het vorige gedeelte hebben besproken.
We zouden kunnen stellen dat het onderscheid tussen werk en privé positief is voor de 
organisatie. Met andere woorden dat het functioneren van die organisatie positief wordt beïnvloed 
door deze scheiding. We moeten ons hierbij realiseren dat bij het doordenken van dit vraagstuk, 
het functioneren van de organisatie voorop staat. Mocht de conclusie getrokken worden dat de 
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scheiding een positieve impact heeft, dan is er weinig reden te bedenken om haar op te heffen. 
Vanuit de gedachten zoals die in dit onderzoek zijn ontwikkeld kunnen we stellen dat het verschil 
niet bestaat, maar dat er sprake is van een wisselwerking tussen werk en privé die vele malen 
complexer is dan een simpele scheiding. We hebben gesteld dat de grens in onbruik is geraakt en 
dat is precies wat ook aan het vraagstuk tussen werk en privé aan de orde is. Dat je je gedachten 
mee naar het werk neemt lijkt alleen maar positief, ook al zijn deze doortrokken met privé-
problematiek. Datzelfde geldt voor een situatie thuis. Voorop blijft staan dat we vervreemd zijn 
geraakt van deze wereld en daar spelen ook kantoren een belangrijke rol in. Vandaar dat het 
wonen ook een significante invloed op het werk kan hebben, net zoals het dat privé heeft. In het 
volgende hoofdstuk zal ik dat aan de hand van de film Office Space toelichten. De vraag blijft of we 
kunnen wonen in het kantoor en vooral onder welke condities dat wonen zou moeten kunnen 
plaatsvinden. Met andere woorden: wat is dat wonen in het kantoor?
De vraag is eens te meer relevant omdat kantoren en vooral kantoortorens dominant zijn in onze 
gebouwde omgeving. Als we naar Amerikaanse steden kijken zien we dat de kantoortorens de 
skyline bepalen. Europa volgt dit voorbeeld aarzelend. Het grote verschil is dat men in de VS kiest 
voor wolkenkrabbers terwijl men dat in Europa voor zogenaamde ʻgrondkrabbersʼ (Van Meel, 
2000) doet. Maar onze vraag is: onder welke condities of overwegingen ontstonden ze? Gevoed 
door verdere industrialisering en de steeds dominantere rol van het kantoorwerk ontstond een 
explosieve groei.  Hierbij ontwikkelde de architectuur zich verder. Dit had vooral betrekking op de 
utilitas en firmitas van Vitruvius. Een relevante uitvinding was hierbij die van de lift (Koolhaas, 
1994). De lift maakt het mogelijk dat men niet alleen de hoogte in kon met bouwen, maar dat de 
gebouwen daarna ook nog bruikbaar waren. In de jaren vijftig deden de glazen gebouwen, oftewel 
de ʻGlazen kistenʼ (Wolfe, 1989), hun intrede. De glazen façade die een eigentijds, gedurfd en 
succesvol beeld representeerde, is nog steeds een bepalend beeld bij kantoortorens.
We kunnen stellen dat de kantoren en hun representatie van kantoortorens ondertussen het beeld 
bepalen zoals we dat van moderne steden kennen. Waren het vroeger de kerktorens die voor het 
image zorgden, nu zijn het kantoren. Kantoren worden de belangrijkste gebouwen van de 20e 
eeuw genoemd (Van Meel, 2000). Het kantoor speelt op die manier een relevante rol in ons leven, 
of we nu wel of niet in het kantoor wonen en werken is daarbij slechts van secundair belang. Ze 
vormen niet alleen een belangrijk onderdeel van ons leven in relatie tot werken in kantoren, ze 
hebben ook een belangrijke impact als representatie an sich. We krijgen een beeld van het kantoor 
en gaan er iets van vinden. Het kantoor gaat dus onze leefwereld bepalen. Volgens Johnson 
(2002) ontstaat er een symbolische interactie. Hij ziet in gebouwen metaforen voor de mens. 
Gerelateerd aan kantoren zou zich dan het denkvermogen in de top bevinden, iets wat 
bijvoorbeeld in The Hudsucker Proxy, letterlijk zo is.
Het belang van het gebouw voor de mens en vooral de emotionele band wordt door Johnson 
(2002) benadrukt met het voorbeeld van de aanslag op de Twin Towers op 11 september 2001. 
Een beeld werd op brute wijze vernietigd. Het feit dat de aanslagen zoveel teweeg hebben 
gebracht ligt volgens hem gedeeltelijk in de vernietiging van het vertrouwde beeld. De Twin Towers 
maakten onderdeel uit van het leven van mensen. Ze vormden als het ware een brug tussen 
verleden, heden en toekomst. Het verleden vanuit een nostalgische traditie, het heden als het nu 
aanwezig zijn en mee acteren en de toekomst als rots waaromheen verder gebouwd en 
geconstrueerd kan worden. Op het moment dat ze letterlijk wegvielen, verdween een onderdeel 
van het leven van veel mensen. Hun vertrouwde bestaan werd bruut verstoord. Het cliché waarop 
ze konden leunen verdween. De smaakkwestie zoals die door Prins (2007) wordt behandeld, met 
andere woorden of de Twin Towers, mooi of lelijk waren, is daarom irrelevant. De herinnering van 
mensen beperkt zich niet alleen tot mooie dingen. Het is niet per definitie het mooie waar we en 
band mee opbouwen of dat herinneringen genereert.
Op een plek als Manhattan zorgen de kantoortorens volgens Rem Koolhaas voor een cultuur van 
congestie (1994). Ze worden door hem gezien als veroorzakers van verstopping. Koolhaas noemt 
de architectuur van Manhattan letterlijk: ʻhet paradigma van de exploitatie van congestieʼ (1994, 
10). Congestie is te omschrijven als de overschrijding van het verzadigingsmoment. Het is propvol, 
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te vol eigenlijk. De architectuur in de vorm van gebouwen heeft op die manier haar werking op het 
dagelijkse leven en het gedrag van mensen. De architectuur wordt door deze cultuur beïnvloedt en 
geeft haar verder vorm. Er is dus sprake van een wederzijdse beïnvloeding en vorming. Hierdoor 
wordt het leven, de gehele cultuur, eigenlijk een cultuur van congestie. De congestie initieert of 
katalyseert het tempo en gedrag van het leven. Orde en wanorde vloeien in elkaar. Hierbij speelt 
het grid, de rationele indeling van de straten een relevante rol. Het grid zorgt voor orde en 
structuur in de continu chaos. Chaos en orde vervloeien. Het grid bepaalt daarbij volgens 
Koolhaas het gedrag, waardoor er een geordende chaos ontstaat.
Ook Mark C. Taylor (2001) ziet de effecten van het grid en vindt het niet meer bij de huidige 
complexiteit passen. Hij pleit voor nieuwe vormen, die beter aansluiten bij de contemporaine 
netwerkcultuur. We kunnen volgens hem de complexiteit niet langer ontkennen, omdat het denken 
in simpele en clichématige oplossingen ontoereikend blijkt te zijn. De architectuur moet zich 
daaraan aanpassen. Met deze opmerking komen we terug bij de jaarverslagen die we ook als een 
grid kunnen zien. Ook in de jaarverslagen zien we dat de organisatie gaat leven volgens het grid. 
Dit werkt de gelijkvormigheid en dus ook de vervreemding in de hand. Het grid geeft vertrouwen en 
veiligheid. Iedereen die wel eens in Manhattan is geweest, weet dat verdwalen bijna onmogelijk is. 
Het grid leidt ons dus de weg, maar vervreemd ons ook van het rizomatische karakter van het 
bestaan zoals we dat in het eerste hoofdstuk hebben beschreven. Het grid negeert de complexiteit 
zoals Taylor (2001) dat stelt. Haar calculerende karakter ondermijnt het wonen. We zien ook dat 
het grid de architectuur en inrichting van kantoren bepaalt. Op het moment dat we het grid ter 
discussie stellen, heeft dat impact op de inrichting of ordening van kantoren.
ʻThe office tower may soon be as redundant as the steam-powered millʼ (Duffy, 1997, 96)
Met het bovenstaande citaat van Francis Duffy, probeert hij eveneens de problematiek rondom grid 
en complexiteit onder de aandacht te brengen. Hij ziet de grote kantoortorens langzaam 
verdwijnen en voorspelt een gedeeltelijke terugkeer naar het werken in een privé-situatie. Min of 
meer de toestand voor de industriële revolutie. In het kader van vooruitgang gaan we dan min of 
meer terug in de tijd. Er is dan sprake van een verschuiving van aandacht van exterieur naar 
interieur.  Dit is ook wat we de laatste jaren zien in de veelvoud van verkrijgbare boeken die het 
kantoor verbeelden als een unieke plek waar design een hoofdrol speelt (Schleiffer, 2005, Myerson 
& Ross, 2003, 1999, Fabbrizzi, 2002, Zelinsky, 2002, De Kelver, 2001, Mays, 2001, Duffy 1997). In 
deze op interieur gerichte boeken, zien we pogingen om een werk-plek van inspiratie en creativiteit 
te creëren. Een plek waar je jaloers op bent, als je er niet werkt. De plek waardoor je die van jezelf 
met afgrijzen gaat bekijken. De fantasie kan makkelijk op hol slaan. Ze laten zien dat het 
fenomeen wonen een belangrijk ingrediënt aan het worden is, zelfs een kritische factor in het 
functioneren van de organisatie. Met andere woorden: de medewerker die woont levert betere 
prestaties. In hoeverre de getoonde beelden daadwerkelijk tot wonen bijdragen, maar vooral of 
medewerkers zich hierin daadwerkelijk thuis-voelen blijft een vraag. In de wereld van Antonioni 
hebben we gezien dat het niet alleen een kwestie van architectuur is, maar dat mensen ook 
moeten wennen aan de nieuwe kantoren in relatie tot de traditionele.
Wat verder opvalt bij deze glossy  boeken is dat, in het verlengde van de opmerking van Deleuze, 
de mensen ontbreken. De geschetste ideaalbeelden bevestigen dat mensen hier niet de basis 
vormen. Zelfs als decoratie verschijnen ze niet. Dat zet het belang of de mogelijkheden van wonen 
onder druk. Maar het beeld is, zoals gezegd, niet alleen zorgelijk. Er wordt ook een beeld 
geschetst dat prikkelend is en ons bewust maakt van nieuwe mogelijkheden die wellicht bij nieuwe 
manieren van organisatie passen. Of we nu wel of niet over het doorbreken van clichés hebben, er 
wordt hoe dan ook gezocht naar nieuwe manieren van organisatie, volgens het alom bekende 
cliché: stilstand is achteruitgang. Wat ze in ieder geval doen is het centraal stellen van het belang 
van de plek.
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CHURN
Er zijn twee zaken die Francis Duffy (1997) specifiek onder de aandacht brengt als het gaat om het 
inrichten van kantoren. Ten eerste moet er volgens hem worden gestreefd naar het terugdringen 
van de zogenaamde ʻchurnʼ. Churn is te omschrijven als leegstand oftewel een werkplek die niet 
gebruikt wordt. Dat betekent concreet dat churn gebruikt kan worden om de verdeling van 
werkplekken te bepalen en dus ook wie wel of geen recht heeft op een plek en wanneer die dan 
gebruikt zou mogen worden. Het recht op een eigen plek kan dan met andere woorden alleen 
verkregen worden op het moment dat de plek daadwerkelijk fysiek bezet wordt. Het wonen wordt 
dan direct een fysiek, plaatsgebonden wonen. Het tweede waar Duffy  op wijst is het teleologische 
karakter van de inrichting van de werkplek. Met andere woorden de inrichting is voor Duffy  geen 
mysterie of onbepaalde factor meer, maar een vooraf doelgericht te bepalen component die 
gemanaged kan worden. De manager moet zich, volgens hem dan ook, prominent bemoeien met 
de inrichting. Dit mag niet klakkeloos aan de architect worden overgelaten. De manager zorgt voor 
de maakbaarheid van de werkplek op een efficiënte en effectieve wijze waarbij churn uitgebannen 
hoort te zijn. Het mysterie wordt ontrafeld, de hygiëne wordt compleet. Het zijn dan ook de clichés 
van maakbaarheid, efficiency  en teleologie die Francis Duffy  nieuw leven wil inblazen. Hij zoekt 
naar een nieuw grid.
Het bizarre is dat de boeken over nieuwe kantoorinrichtingen, waaronder dat van Duffy, overmatige 
kantoren laten zien die luxueus en overvloedig zijn ingericht, maar waar zoals gezegd de mensen 
ontbreken. Het teleologische streven naar de uitbanning van churn wordt dus verbeeld door het 
tonen van maximale churn. Hierbij kun je stellen dat er een spanningsveld bestaat tussen de 
dichterlijke ruimte (Heidegger, 1954) en het denken over churn. Op het moment dat we ons bewust 
worden van het dichterlijke wonen, worden we door churn weer ingekaderd. Dit betekent echter 
niet dat churn verwerpelijk is of irrelevant. Nee, churn is zeker relevant, ten minste als het bij de 
situatie past. Het gaat om een bewustwording van churn en haar relaties met het dichterlijk wonen. 
Het gaat er niet alleen om hoe de statische plekken door churn geoptimaliseerd kunnen worden, 
maar ook hoe organisaties vorm krijgen door de mogelijkheden om te kunnen wonen in de ruimte 
(Hofbauer, 2000). Die beweging is niet in churn uit te drukken.
Eén van de middelen om churn tegen te gaan zijn de zogenaamde flexplekken. Deze zijn bedoeld 
om tot een maximale bezetting te komen en dus tot een uitbanning van churn. Volgens de al 
eerder genoemde boeken over kantoorinrichting wordt dit het best gerealiseerd in de kantoortuin. 
De grote open plekken bieden een snel overzicht van waar eventueel plek is. Wat dit betekent is 
dat mensen geen eigen plek meer hebben, maar moeten zoeken naar een tijdelijke plek om te 
wonen. De privé-omgeving krijgt dan een ander karakter in de gemeenschappelijke woning. Dat 
betekent dat mogelijkheid om er een relevante plek van te maken wijzigt. Dat heeft een impact op 
de te creëren identiteit of portret. Er ontstaat dus een nieuwe beleving van wonen. De werkplek is 
dan geen vast gegeven meer, maar dynamisch en fluïde.
We zien dat er een wijziging plaatsvindt in het karakter van de werkplek. Dit heeft zijn invloed 
zowel op het werk als in de privé-situatie. Werken op  de werkplek betekent tegenwoordig niet 
alleen het werken op een plek in het gebouw van de organisatie. Ook het thuiswerken speelt 
hierbij een belangrijke rol. Dit draagt bij aan het optimaliseren van churn. Een bijkomend facet is 
volgens Veldhoen (2005, 1998) dat ons ʻprivé-levenʼ in een disbalans verkeert met ons ʻwerk-
levenʼ. Ook hier zien we ontheemding. Door het thuiswerken gaan we weer in een voor ons 
natuurlijke ʻleef-settingʼ werken. Het wonen en werken wordt dan één en hetzelfde. Werken wordt 
wonen. De grenzen tussen werk en privé vervagen. Dit is op een indrukwekkende wijze 
gevisualiseerd door de Nederlandse fotografe Jaqueline Hassink en haar boek 
ʻMindscapesʼ (2003). ʻMindscapesʼ  zijn uitingsvormen die de ideeën van organisatieleden 
representeren in inrichting of bewoning van ruimte. Ze laten zien hoe mensen proberen van hun 
werkplek een plek van relevantie te maken.
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Het werk van Hassink leunt sterk op de esthetische component. Ze brengt de pogingen in beeld 
van ruimtes die wonen mogelijk moeten maken. Dit is hun uitgangspunt en dit kan leiden tot de 
willekeurige ruimtes. Ruimtes die ons geen identiteit opdringen, maar ons ruimte geven om te 
wonen. De eerder beschreven boeken doen dat niet. Ze laten wel pogingen zien, maar doen dit 
vanuit een perspectief van maakbaarheid, efficiency  en teleologie.  Er wordt door hen slechts 
gezocht naar een optimalisatie van efficiency en effectiviteit.  Er wordt gepoogd een nieuw grid te 
creëren. Dat geldt ook voor methodes zoals SOFT (Horgen, Joroff, Porter & Schön, 1999). De 
onderdelen Space, Organization, Finance and Technology  vullen hier elk een kwadrant. Dit moet 
leiden tot een gemeenschappelijk plaatje dat de meest efficiënte en effectieve manier van het 
ontwerpen van een organisatie mogelijk moet maken. Dit vooraf willen ontwerpen en regisseren 
van een organisatie, waarbij het gebouw  en de inrichting ook een rol spelen, gaat voorbij aan het 
rizomatische karakter van organiseren. Het leunt op het cliché van de maakbaarheid. Dit zorgt 
ervoor dat het wonen zoals dat eerder is beschreven, moeilijk of wellicht onmogelijk wordt.
Een ander voorbeeld is het boek Workplace by Design (Becker & Steele, 1995). In dit boek wordt 
eveneens gezocht naar een maakbare situatie waarbij de inrichting van de werkplekken en 
organisatie, gesteund door sterk leiderschap, cultuurverandering en het opheffen van blokkades bij 
medewerkers via een duidelijk stappenplan moet leiden tot doelgericht handelen.  Dezelfde 
organisatorische clichés staan hier centraal en moeten resulteren in het happy-end. De 
teleologische illusie wordt ook hier in stand gehouden. Het is diezelfde lange-termijn 
voorspelbaarheid en maakbaarheid zoals die door Sundstrom (1986) ter discussie wordt gesteld. 
Mensen laten zich volgens hem niet slaafs sturen, ze zullen hun eigen identiteit neerleggen in hun 
plek en het rizomatische netwerk waar de plek deel van uitmaakt. Het positieve van de 
voorbeelden is dat ze de aandacht vestigen op de relevantie van de werkplek, het negatieve is dat 
ze dit op een clichématige manier doen. Het cliché wordt ingeruild voor een nieuw cliché.
3.6! PRAIRIESTIJL
Iʼve been accused of saying
Iʼm the greatest architect
in the world and
if I had said so I donʼt think
it would be arrogantʼ
Het bovenstaande citaat is van Frank Lloyd Wright. Als architect was hij doorlopend op zoek naar 
nieuwe manieren van bouwen. Hij is iemand die veel heeft gebouwd en ook veel verschillende 
soorten gebouwen heeft gemaakt. Hiervoor stelde hij de specifieke behoeften van klanten en de 
specifieke omgeving centraal. Hij accepteerde geen kopieën, geen clichés, maar wilde deze 
doorbreken. Hij was steeds op zoek was naar nieuwe ideeën om architectuur verder vorm te 
geven. De vraag of hij de grootste architect ooit is, wil ik hier niet beantwoorden. Wel wil ik enkele 
van zijn ideeën en gebouwen bespreken om hun relevantie voor wonen enerzijds en kantoren 
anderzijds te onderzoeken. In het gedeelte over wonen heb ik het Martin House al besproken. Ook 
op het gebied van kantoren heeft Frank Lloyd Wright enkele revolutionaire ideeën ontwikkeld en 
doorgevoerd.
Wright begon zijn carrière op het kantoor van de befaamde architect Louis Sullivan. Samen 
hadden ze onder andere het eerder genoemde Wainwright Building in St. Louis, het eerste grote 
kantoorgebouw, in 1891 neergezet. Hierbij was licht het grote desideratum (Hoffmann, 1998). 
Wright had zich na zijn periode bij Sullivan vooral beziggehouden met het bouwen van huizen en 
het ontwikkelen  van een eigen stijl, die bekend zou worden onder de naam ʻPrairiestijlʼ (Pfeiffer, 
2005, 2002, McCarter, 2005, 1991, Frampton, 1995, 1986, Levine, 1996, Hoffman, 1995, Wright, 
1982, Zevi, 1980, Scully, 1960, Hitchcock, 1942). Hiermee was hij een belangrijke eerste 
vormgever van de zogenaamde ʻOrganische architectuurʼ (Van Ree, 2000). Deze prairiestijl moest 
harmoniëren met het omringende landschap. Ze moest één zijn met de natuur. Wright geloofde 
niet in het kopiëren van de bekende stijlen. Nee, Wright zocht naar een stijl die paste bij de 
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behoefte van de gebruiker en zijn omgeving. Wright bekritiseerde zijn collegaʼs en verweet hen dat 
ze geen originele Amerikaanse stijl ontwikkelden, maar slechts de Europese voorbeelden 
kopieerden.
ʻIt was probably the most advanced office of its time
with, perhaps, the most perfect relationship between
architectural invention and organizational innovation
that has ever been achievedʼ (Francis Duffy, 1997, 21)
Eén van de beroemdste gebouwen van Wright is het eerder genoemde Larkin gebouw in Buffalo 
New York. Dit kantoorgebouw werd door Wright in 1906 gebouwd en zorgde in die tijd voor een 
revolutie. De baanbrekende ideeën ervan doorbraken enerzijds clichés en vormden anderzijds een 
blauwdruk voor de manier waarop kantoorgebouwen vorm konden krijgen en konden functioneren. 
Wat clichés doorbreekt loopt het risico zelf cliché te worden. Het kreeg veel aandacht van 
Europese architecten zoals de Nederlander Berlage. Hij roemde onder andere de manier waarop 
het kantoor was georganiseerd (Quinan, 1987). Die aandacht en waardering resulteerden echter 
slechts in beperkte navolging.
Wright greep deze opdracht aan om zijn statement op het gebied van een kantoorgebouw te 
maken. Hij had geen voorbeelden die hij kon nabootsen, omdat de ontwikkeling van kantoren toen 
nog moest beginnen. De uitzondering was zijn eigen Wainwright Building in St. Louis. Bij de Larkin 
Building zocht hij naar een gebouw dat de organisatie als een machine kon laten functioneren. De 
losse onderdelen moesten een vloeiend geheel vormen. Hiervoor creëerde hij een gebouw met 
grote ruimtes die in een open verbinding met elkaar stonden. Dit moest het idee van samen-
werken letterlijk weergeven. Daarnaast zorgde het voor zichtbaarheid. Centraal was één grote 
ruimte waarin een kantoortuin was gevestigd.  In deze kantoortuin hadden twee van de vier 
directeuren van Larkin hun werkplek, Darwin Martin en William Heath. De leiding bevond zich 
daarmee niet in de top van het gebouw, maar op de begane grond. Ze waren op die manier binnen 
handbereik van medewerkers en klanten. Dit was onder andere om het familiaire gevoel dat de 
Larkin organisatie wou uitdragen te benadrukken. Op het moment dat Martin en Heath de 
organisatie verlieten bleek echter dat het concept alleen functioneerde door hun specifieke 
karakters. Het functioneren was dus niet alleen afhankelijk van architectuur of strategische 
plannen, maar van de specifieke personen die sommige dingen mogelijk kunnen maken.
Het idee van samenwerking was een belangrijk aspect bij het ontwerp van het gebouw. De 
organisatie moest zich kunnen gedragen als ʻone big happy  familyʼ. De openheid was hierbij een 
relevant aspect. Dit werd verder versterkt door het organiseren van familiedagen, picknicks, 
educatieve activiteiten en mogelijkheden voor winstdeling (Quinan, 1987). Hiervoor werd een 
bijzonder luxueuze restaurant en een grote daktuin ontworpen. Verder waren er voor die tijd 
revolutionaire voorzieningen als airconditioning, speciaal vervaardigd meubilair, grote open en 
goed verlichte werkruimtes, brandveiligheid, zwevende toiletten voor extra hygiëne, ruime 
zitgelegenheden, mogelijkheden tot ontspanning en een eigen bibliotheek. De Larkin Building 
vormde een wereld op zich, die alleen werd begrensd door de buitenmuren. Wright zorgde 
hiermee voor een harde scheiding tussen werk en privé. De privé-wereld werd letterlijk verlaten en 
de werk-wereld werd binnengetreden. Dit had te maken met de opvatting dat de privé-wereld 
alleen maar zou afleiden. Een eigen werk-wereld zou ertoe moeten leiden dat medewerkers zich 
op hun gemak zouden voelen en daardoor beter zouden presteren. Het thuis-gevoel werd gezien 
als een belangrijk ingrediënt voor succes. Het gebouw moest hiervoor samen-wonen mogelijk 
maken. Het zou allemaal het resultaat van het werk ten goede komen.
De kantoortuin in het midden van het gebouw was de meest relevante uitvinding van Frank Lloyd 
Wright. Het was de eerste keer dat een dusdanige oplossing werd gekozen en vooral dat het 
samenwerken vanuit een familiair gevoel centraal kwam te staan in plaats van het onpersoonlijke 
en rationele. Om de kantoortuin waren de andere zes verdiepingen gebouwd die van bovenaf, 
door daglicht, verlicht werden. Het was alsof een hemels licht op de verheven en humane plek van 
arbeid neer scheen. Wrightʼs ideeën hadden overigens een positief effect op het werken in dit 
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gebouw. De opvattingen van de medewerkers hierover waren louter positief (Quinan, 1987). Een 
belangrijk aspect daarbij was dat het gebouw rust uitstraalde, ook al werkten er 1800 mensen. In 
de alledaagse hektiek van een postorderbedrijf zorgde het Larkin gebouw voor een serene rust. 
Naast licht was nu ook stilte het grote desideratum. De stilte hoort blijkbaar bij het samen-wonen.
Het Larkin gebouw en haar innovaties zorgden voor een blauwdruk van een ander baanbrekend 
kantoorgebouw van Frank Lloyd Wright, namelijk het Johnson Wax Administration Building uit 
1939 in Racine, Wisconsin. Wright had in die periode zijn utopische visie, ʻBroadacre Cityʼ, over de 
toekomst van de stad ontwikkeld (Carter, 1998, De Long, 1998, Pfeiffer, 1998, Lipman, 1986). Zijn 
opdracht van Johnson Wax, wilde hij in eerste instantie gebruiken als realisatie van Broadacre 
City. Het moest verder gaan dan alleen een kantoorgebouw, maar moest een ʻJohnson dorpʼ net 
buiten de stad worden. Daar zouden de werknemers en hun families in een eigen wereld wonen. 
Het werk werd op die manier een onderdeel van leefwereld als een totaalpakket waar in alles was 
voorzien. De leiding van Johnson Wax zag dit echter niet zitten en besloot dat het nieuwe gebouw 
naast hun oude gebouw, midden in de stad Racine gebouwd zou worden. Wright stelde zijn 
plannen bij en ontwierp, ontstemd over de lelijke omgeving waarin zijn gebouw zou moeten 
vertoeven, een gebouw waar de medewerkers niet naar buiten zouden kunnen kijken. De lelijke 
omgeving zou volgens Wright voor een onwelkome afleiding zorgen.
Daarom creëerde hij een van de buitenwereld afgescheiden wereld, waarin de medewerkers zich 
op hun gemak zouden moeten voelen. Het gemeenschapsgevoel zou wederom een belangrijke rol 
moeten spelen. Wright verfijnde zijn ideeën over samen-werken, die hij had toegepast in het Larkin 
gebouw. Het natuurlijke karakter van het gebouw moest nog sterker worden. Centraal in het 
gebouw plaatste hij de belangrijkste ruimte, de Great Workroom. Deze werd door een woud van 
paddestoel-pilaren gedragen en van boven indirect en natuurlijk verlicht. De medewerker kwam 
hierdoor in principe in een woud terecht. De pilaren in de Great Workroom zorgden enerzijds voor 
ondersteuning van de dakconstructie en anderzijds voor het ontvouwen van een sacrale ruimte, 
waarin de ideale gemeenschappelijke werkcondities aanwezig moesten zijn. Wright nam als 
inspiratiebron de kathedraal en creëerde met het Johnson Wax Administration Building een: 
ʻOrganisatie-Kathedraalʼ  (Lippman, 1986). Het verhevene dat het werken zou moeten zijn, zou een 
daarbij passende plek moeten krijgen. Letterlijk van boven verlicht door natuurlijk daglicht moest 
het sacrale karakter van het gebouw een extra dimensie krijgen.
De gebruikte kleuren moesten een natuurlijke omgeving nabootsen. Hiervoor heeft Wright gekozen 
voor een monochrome kleurstelling. Deze harmonieert met de monolithische structuur en de 
monomorfe inrichting. De Great Workroom moest zorgen voor een rustige, inspirerende omgeving 
waarin nostalgie een plek heeft. Hiermee sloot hij direct aan op de ideeën van Johnson die de 
werkgever en de werknemer samen wilde brengen door middel van goede werkomstandigheden 
(Carter, 1998). In tegenstelling tot Wrightʼs Prairie-Stijl huizen, die opvielen door hun extraverte 
karakter, kenmerkte het Johnson Wax gebouw evenals dat van Larkin, zich door hun introverte 
karakter. Het betrekken van de omgeving werd uitgebannen. Lucht werd via airconditioning 
indirect, daglicht idem en het zicht naar buiten werd ontnomen.
We zien Wright hier een eigenzinnige houding innemen. Enerzijds doorbreekt hij clichés ten 
opzichte van organisaties, anderzijds ten opzichte van architectuur. In diezelfde periode was er 
een modernistische trend waarneembaar die de buitenwereld voor de mensen in de gebouwen 
ontsloot. Het verschil tussen binnen en buiten probeerde men daarbij op  te heffen. Een voorbeeld 
hiervan is de Van Nelle fabriek in Rotterdam. Daar werd eveneens gekeken naar optimale 
werkomstandigheden vanuit het idee van gemeenschap en samenwerking (Backer, Camp & Dicke, 
2005, Hertzberger, 2002, de Jonge, 2002). Door middel van grote glazen vliesgevelwanden 
ontstond voor medewerkers het gevoel dat ze buiten waren en niet opgesloten in een gebouw. 
Ook zorgde het natuurlijke licht voor een prettige en natuurlijke werkomgeving.
Licht was dus hier eveneens het grote desideratum. Het verschil met met Johnson Wax was echter 
dat Wright alles in het werk stelde om het licht indirect te maken, om op die manier verblindend of 
storend licht uit te bannen. Een ander verschil is dat waar Wright, vanuit een sacraal oogpunt, kiest 
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voor licht van boven, is bij Van Nelle de bovenkant gesloten en komt het licht van de zijkanten. De 
beknelling wordt verticaal in plaats van horizontaal. Nog een opmerkelijk verschil is dat waar bij 
Van Nelle werd gepoogd hiërarchische verhoudingen uit te bannen, die bij Johnson Wax bleven 
bestaan. Bij Johnson Wax was bij de Great Workroom panoptisch toezicht mogelijk via de 
mezzanine (Wright, 1936). Het grotendeels horizontale gebouw visualiseerde via haar beperkte 
aantal verdiepingen hiërarchie. Bij een bezoek aan het Johnson Wax of het nabijgelegen woonhuis 
van Herbert Johnson Wingspread merken we echter dat als we op  de mezzanine plaatsnemen, 
deze wellicht niet bedoeld is voor panoptische controle, maar vooral als plek waar je terug kunt 
trekken en in privacy  gesprekken kunt voeren. Het is dus eerder bedoeld als een conservering van 
het organische karakter van het gebouw als van een bedreiging daarvan. Het houdt hiermee de 
onbepaaldheid van de ruimte in stand. Het blijft dus een ʻany-space whateverʼ, waar de identiteit 
ruimte krijgt. De poëtische eigenschappen van die ruimte garanderen daarbij wonen.
Wright zocht naar eigenzinnigheid en karakter in een periode dat een uniforme, internationale stijl 
van bouwen en ontwerpen dominant werd. Hij wilde niet kopiëren, maar iets eigens creëren. Iets 
dat paste bij de behoefte van de organisatie, haar medewerkers en haar omgeving. Hij wilde geen 
gebruik maken van clichés. Hij wilde een plek creëren waar ruimte was die voor mensen relevant 
kon worden en die hun geen identiteit opdrong. Hiervoor had hij een entrepreneur als Johnson 
nodig die bereid was risicoʼs te nemen. Het gebouw was behalve een architectonisch icoon ook de 
personificatie van de creativiteit en de stijl van de onderneming. Het werd het nieuwe logo, trok 
creatieve mensen aan en zorgde voor internationale aandacht, bekendheid en erkenning. Het 
werd als het belangrijkste 20e-eeuwse architectonische bouwwerk beschouwd. Het werd zelfs 
gezien als het grootste kunstwerk ooit in de Verenigde Staten vervaardigd (Frampton, 1986).
Ondanks alle financiële perikelen rondom bouw en ontwerp, waarvan Johnson zei dat hem dat 
nooit meer zou overkomen (Carter, 1998), kreeg Wright de opdracht voor de bouw van de 
Research Tower. Deze als aanvulling op het Johnson Wax Administration Building. Voor Wright 
was deze complexe opdracht, een uitdaging om opnieuw naar nieuwe manieren van bouwen en 
wonen te zoeken. Hij besloot een toren te bouwen die niet zoals gebruikelijk bestond uit vier 
wanden, maar die zich letterlijk ontplooide als een boom. Een stam was diep in de grond 
verankerd en vertakte zich naar boven toe. Deze boomconstructie paste hij later eveneens toe bij 
de Price Tower in Bartlesville Oklahoma uit 1956 (Alofsin, 2005, Ballon, 2004, Wright, 1956). In de 
Price Tower ging Wright eveneens terug naar cellenkantoren die semi-open waren door 
gedeeltelijke glaswanden (Hoffman, 1998). Dit had hij eerder, in een andere vorm, toegepast in het 
Wainwright Building uit 1891. Het impliceert dat ideeën niet eenmalig hoeven te zijn. Het is niet per 
sé de vernieuwing om de vernieuwing. Het gaat erom een ruimte te creëren die wonen mogelijk 
maakt. De Price Tower werd door Wright: ʻThe tree that escaped the crowded forestʼ  genoemd 
(Alofsin, 2005, Ballon, 2004, Wright, 1956). Het gaat om die vrijheid die de plek niet bepaalt, maar 
haar willekeurig laat zijn. Het gaat om het creëren van een willekeurige ruimte die wonen mogelijk 
maakt. Rondlopen in de Great Workroom van Johnson Wax blijft in ieder geval een magische 
ervaring.
Maar wat betekenen deze vernieuwingen nu voor ons denken over organisatie en cliché? We 
hebben gezien dat Frank Lloyd Wright revolutionaire ideeën heeft ontwikkeld, maar de vraag is 
natuurlijk welke impact deze hebben gehad op  het denken over organiseren? In hoeverre zijn deze 
ideeën omarmd? Als we kijken naar de kantoortuin in de Larkin Building, dan zien we dat de 
kantoortuin, in Europa pas navolging kreeg in de zestiger jaren in de vorm van het 
ʻBürolandschaftʼ. Ondanks dat hier sprake is van een ander soort ordening blijft het principe 
hetzelfde. Dat betekent concreet dat er een kloof van zestig jaar zit tussen het bedenken van een 
nieuw idee en de ruimere adaptatie daarvan. We kunnen concluderen dat de ideeën van Frank 
Lloyd Wright pas laat zijn opgepikt door andere architecten of mensen die zich bezighielden met 
de inrichting van kantoren. Hij was voor wat betreft zijn ideeën over samenwerken de tijd ver 
vooruit in vergelijking met diezelfde ideeën vanuit organisatiewetenschappen. Dit zegt wellicht iets 
over de duurzaamheid van clichés en het niet grondig doordenken van organisatie, maar het zegt 
wellicht ook iets over de vooruitziende blik van architecten, die doordat ze meer gewend zijn aan 
visueel denken, de gewenste werkelijkheid beter kunnen verbeelden. Als dat laatste waar is,
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fig. 3.3. & 3.4 - Frank Lloyd Wright: Johnson Wax Administration Building - Great Workroom
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moeten we hen wellicht beter in de gaten gaan houden en meer aandacht besteden aan de 
relevantie van hun werk.
We hebben de bepalende rol van architectuur gezien in het werk van Antonioni. Vanuit die 
gedachten zijn we naar het kantoor gaan kijken en hebben gezien hoe Frank Lloyd Wright hierin 
een dominante rol opeiste. Een van de voornaamste elementen in zijn gedachten is de openheid. 
Ruimtes zijn niet meer strikt van elkaar gescheiden door muren, maar bevinden zich in een open 
verbinding tot elkaar. Zichtbaarheid is dus een bepalende factor. Om hier meer inzicht in te krijgen 
bespreek ik de film Playtime van de Franse regisseur Jaques Tati (1907 - 1982).
3.7! PLAYTIME
ʻIk wil dat de film begint als u de zaal uitlooptʼ
Tati laat met Playtime (1967) het moderne leven en haar impact op ons gedrag zien. Architectuur 
speelt een belangrijke allesbepalende rol in de wereld van Tati. Daar waar Antonioni de 
modernistische architectuur laat contrasteren met de traditionele architectuur, zien we in de wereld 
van Playtime alleen maar moderne gebouwen. Het zijn de gebouwen van glas, die ons niet alleen 
iets over architectuur, maar ook specifiek iets over glas vertellen. Tati laat ons zien hoe we ons 
onder invloed van een wereld van glas gaan gedragen. Glas is een medium dat door schittering en 
spiegeling een schijn oplevert die zo echt is dat we erdoor verblind worden. De zichtbaarheid die 
het glas creëert zorgt uiteindelijk voor onzichtbaarheid.
Playtime (1967) was het magnum opus van Tati. Na zijn zeer succesvolle Mon Oncle (1959), 
waarin het wel en wee van een familie en hun moderne huis werd geschetst, ging hij een stap 
verder. Het ging niet meer om het moderne huis in contrast tot traditie. Het ging om de nieuwe 
wereld die volledig was bevolkt door moderne gebouwen. Deze regisseerden het moderne gedrag 
van haar bewoners. Tati wilde een film maken over hoe de stad Parijs er in de nabije  toekomst uit 
zou zien. Filmen in Parijs zelf was volgens Tati echter niet geschikt, vandaar dat hij buiten Parijs 
een complete stad, Tativille, nabouwde. Dit, het aantal medewerkers en de langdurige draaitijd 
zorgden ervoor dat het budget van de film ruim overschreden werd. 3 jaar lang werd er door meer 
dan 1000 medewerkers aan gewerkt. De film zou uiteindelijk zijn faillissement en ondergang 
betekenen. Filmrechten en inkomsten werden hem afgenomen en hij zou nooit de echte roem 
verwerven die hij zou verdienen.
Wat laat Playtime ons zien? Er wordt een toekomstbeeld geschetst dat wordt gedomineerd door de 
moderne manier van leven en de wijze waarop techniek en architectuur hierop invloed hebben. We 
zien een vrolijke, soms lachwekkende wereld, waarin mime, slapstick, een taal die geen taal is en 
nietszeggende gezichtsuitdrukkingen centraal staan. In de wereld van Playtime spreekt iedereen 
een eigen taaltje dat lijkt op een verbastering van allemaal bestaande talen. Het ontaardt in een 
complete spraakverwarring. We zien dat iedereen met elkaar spreekt, maar of ze elkaar begrijpen 
blijft onduidelijk. Het lijkt alsof iedereen maar iets doet. Reageren op die handelingen heeft geen 
zin, omdat dit tot meer onduidelijkheid zou leiden. Tati laat ons zien dat in de moderne wereld 
communiceren is verworden tot een inhoudsloze sociale interactie. We praten maar eigenlijk zijn 
we niet geïnteresseerd in de effecten van dat praten. Communicatie hoort erbij, maar we zijn niet 
geïnteresseerd in de inhoud. Communicatie wordt daardoor overbodig. Dit wordt benoemd als 
ʻAmericanizationʼ (Ockman, 2000, 181). Dit zorgt voor onduidelijkheid, maar toch gaan leven en 
handelen door.
We zien mensen met elkaar communiceren, maar die communicatie is zo oppervlakkig dat het 
eigenlijk niet uitmaakt wie met wie praat. De identiteit is niet meer van belang. Dit is enerzijds 
omdat iedereen op iedereen wil lijken en anderzijds om dat niemand echt in elkaar geïnteresseerd 
is. De passie verdwijnt. De afstand tussen de personen wordt steeds groter terwijl hiërarchische 
verhoudingen verdwijnen. Hoe kan er immers hiërarchie zijn als we niet weten wie we zelf zijn of 
wie de ander is? Voor het geval we het wel weten, zijn we kennelijk niet in staat om dit via 
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communicatie over te brengen. De film kent derhalve ook geen echte hoofdpersoon. Iedereen 
speelt min of meer, gewild of ongewild, zijn rol. 
Het glazen gebouw uit het openingsshot is te beschouwen als een hoofdrolspeler in de film. Het 
bepaalt het moderne gedrag dat we volgens Tati laten zien. We voelen ons ongemakkelijk 
temidden van de moderne techniek en haar uitingsvormen en gaan ons even rechtlijnig als het 
glazen gebouw gedragen. Het is net als met het grid dat ons gedrag bepaalt. We worden er door 
gestuurd, waardoor we ons ontheemd en vervreemd voelen. Het thuisgevoel is weg. We gedragen 
ons als buitenaardse wezens. Monsieur Hulot, Tatiʼs karakter, de mime-speler uit zijn eerdere films, 
verschijnt vanuit het niets en betreedt het grote glazen gebouw. Hij heeft schijnbaar een afspraak. 
Hem wordt gevraagd in een glazen wachtkamer met designstoelen plaats te nemen. Dat doet hij, 
terwijl hij zich zichtbaar ongemakkelijk voelt. Er neemt een tweede persoon in de wachtkamer 
plaats. Terwijl Hulot gedesoriënteerd, vervreemd en a-ritmisch door de wachtkamer rondloopt, de 
objecten betast en verwonderd door het glas naar buiten kijkt, gedraagt de tweede persoon zich op 
een ritmische en gestructureerde manier. Het lijkt alsof hij de ritmiek en stemming van het gebouw 
begrijpt. We krijgen de indruk dat het probleem niet zozeer bij het specifieke karakter van de 
gebouwen of bij hun stemming ligt, maar eerder bij de onwennigheid van de karakters die deze 
gebouwen bewonen. Dit wordt veroorzaakt doordat het glas het effect heeft dat alles zichtbaar 
wordt, maar dat niets hoorbaar is. Er vindt een desoriëntatie van de zintuigen plaats. We zien wel 
maar horen niet.
Hulot staat in de wachtkamer van volledige transparantie, maar ziet zijn afspraak niet. Deze loopt 
door de wachtkamer, langs Hulot, naar buiten. Ondanks de transparantie vindt er geen ontmoeting 
plaats, iets wat de tweede bezoeker, die gewend is aan het gebouw en haar rechtlijnige rituelen, 
overigens wel lukt. Op het moment dat Hulot zijn afspraak weerspiegelt door het glas ziet staan, 
kan hij niet naar hem toe. De desoriënterende spiegelingen van het glas verhinderen dit. Waar 
staat hij? Op het moment dat hij weet waar hij is, wil hij door de glazen deur naar hem toe lopen, 
maar wordt tegengehouden door de portier. Het bureaucratische karakter van het gebouw komt nu 
naar voren. De schijn-transparantie en de strakke ordening initiëren een bureaucratisch gedrag bij 
haar bewoners en bezoekers. Of is de bureaucratische behoefte onderliggend aan het ontwerp 
van het gebouw? Elkaar ontmoeten ondanks transparantie schijnt moeilijk te zijn. 
We zien Hulot in een grote ruimte met allemaal cubicles terechtkomen. Een ʻcubicleʼ is te 
omschrijven als een kunstmatig gecreëerd hokje in een grote kantoortuin. We zien hier de 
fascinerende tegenstelling tussen de glazen wachtruimte en de cubicles. Zorgt de wachtruimte 
ervoor dat we kunnen zien, maar niet kunnen horen wat zich buiten de ruimte afspeelt, bij de 
cubicle is dit precies andersom. In de cubicle kun je wel horen, maar je kunt niets zien. 
Nieuwsgierigheid maar vooral ook onrust wordt door deze zintuiglijke verstoring opgeroepen. Hij 
kijkt van bovenaf in de verzameling cubicles en ziet de bizarre symmetrische opstelling en de 
schijn-anonimiteit van de mensen in de cubicles. Om dit te benadrukken heeft Tati, bewust 
kartonnen poppen in plaats van echte acteurs in de cubicles gezet. Ze zijn er wel, maar ze zijn er 
ook niet. Het maakt blijkbaar niet uit of je een mens bent of een kartonnen pop. Je legitimatie is dat 
je in de cubicle bent. Een identiteit speelt hierin geen rol meer.
We zien een architectuur die als lachwekkend en disfunctioneel wordt neergezet door de manier 
waarop de mensen erin en zich eromheen gedragen. Transparantie leidt tot onzichtbaarheid, 
privacy in de vorm van cubicles leidt tot verlies van identiteit en duidelijke lijnen en structuren 
leiden tot bureaucratie. We zien dat kleur vervaagt, alles wordt grijs. Het is alsof de kleur uit het 
leven verdwijnt. We zien de moderne techniek die faalt, zoals het bedieningspaneel dat maar niet 
wil reageren op de bedoelingen van de portier. We zien dat de moderne techniek volstrekt zinloze 
dingen produceert zoals de stofzuiger met twee koplampen, voor beter zicht onder de kastjes of 
rubberen deuren die geen geluid maken bij het dichtslaan. Toch is Tati geen tegenstander van 
moderne architectuur (Borden, 2000). Als dat zo zou zijn schijnt Tati beweert te hebben, zou hij de 
meest lelijke gebouwen hebben neergezet. Dat heeft hij duidelijk niet gedaan om de aandacht van 
de film niet alleen naar de architectuur af te leiden. Het is meer een kritische reflectie op het 
moderne leven in het algemeen en een visualisering van zijn komische potentieel. De kracht van 
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die film zit dus in het ons kunnen laten beleven van een nieuw  esthetisch spel. Tati toont ons de 
ruimte van niks en lijkt ons te vragen om hierin onze weg te vinden en er de juiste betekenis aan 
toe te kennen, net zoals we ooit bij een schijnbaar zinloos en nutteloos icoon als de Eiffeltoren 
hebben gedaan (Barthez, 1964).
fig. 3.5 - Playtime, Mr. Hulot lost in cubicles.
Tati probeert ons net als Antonioni met andere ogen te leren kijken naar onze gebouwde 
omgeving. De bewustwording van wat om ons heen gebeurt door gebruikmaking van onze 
zintuigen is dus ook wat Tati propageert. Hierbij denkt hij dus niet alleen aan kijken (Borden, 2000) 
met ʻogen die niet zienʼ (Ockman, 2000,175) maar vooral ook aan luisteren, getuige de vele 
ʻgeluidsgrappenʼ die Tati in zijn film heeft gestopt. De moderne toekomst hoeft dus geen trieste 
plek te worden. We moeten openstaan voor de moderne ervaring, ervan leren genieten, kritisch 
zijn op kwaliteit en traditie en vooral elkaar niet uit het oog verliezen.
Er is dan geen sprake van een utopie of een dystopie, maar van een wereld waarin de heterotopie 
een belangrijke rol speelt. De heterotopie is in tegenstelling tot een utopie of dystopie, een reëel 
bestaande plek. Deze door Foucault (1994, 1967) bedachte term geeft ruimte aan het 
onbepaalbare en biedt volgens hem de mogelijkheid om te dromen. Het gaat er niet om er een 
bepaald etiket op te plakken of er een waardeoordeel over te vellen. Het gaat er niet om of het 
grappig of treurig of absurd is. Het is precies hoe het is. De wereld van Playtime is onbepaald. De 
onbepaalbaarheid biedt ruimte om de dagelijkse rituelen te verlaten en heeft de potentie om 
nieuwe perspectieven te onderzoeken of te benutten. Sloterdijk (2009) ziet daarom in de 
heterotopie de ruimte om te oefenen op bepaalde vaardigheden. Ook dit veronderstelt een 
bepaalde mate van vrijheid. Een heterotopie kan ons verder op een enkele plek, verschillende 
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plaatsen laten zien, die in principe niet bij elkaar horen (Easthope, 1997). Het ideaalbeeld versmelt 
dan op een ongrijpbare manier met het doembeeld. We zien een samenstelling die nieuw voor ons 
is en die breekt met de dichotomie tussen goed en slecht. De grens vervaagt. Het gaat er dan ook 
niet zozeer om de wereld van Playtime af te wijzen als wel haar te zien zoals zij is. En net als Tati 
moet je er de humor van inzien.
Een ander belangrijk facet van Playtime is dat Tati heeft gefilmd met 70 mm. Zonder teveel op  de 
techniek in te willen gaan, betekent dit dat hij met dit groter formaat een ruimer beeld kan tonen 
van hetgeen zich afspeelt. We zien niet alleen de focus van attentie, maar als we goed kijken zien 
we er meerdere. Er gebeurt van alles, gelijktijdig en door elkaar heen. De film levert een ander 
beeld op als je hem vanuit een andere plek in de bioscoop zou gaan bekijken. Je gaat kijken wat 
er op de achtergrond gebeurt en er gebeurt in Playtime altijd en overal wel iets. Dat betekent dat 
de clichématige manier van kijken en zien wordt uitgedaagd. We worden uitgedaagd om dingen te 
zien die we normaal niet zien. We worden uitgedaagd om de ʻBig Pictureʼ  te zien en om onze focus 
van attentie te leren verleggen. Misschien, lijkt Tati te suggereren, is wat in de voorgrond gebeurt 
wel minder belangrijk dan wat er aan de rand van ons blikveld, hier weergegeven door het frame 
van de film, gebeurt. Het zoeken van de grote lijn wordt op die manier uitgedaagd door de 
getoonde details. Ons aandachtsveld wordt verbreed en we kunnen hem verleggen waardoor we 
ons van de wijs kunnen laten brengen door dingen of gebeurtenissen die buiten onze clichématige 
belevingswereld vallen.
3.8! ZICHTBAARHEID
Terug naar de kantoortuin en naar zichtbaarheid. In ons voorbeeld van Playtime hebben we de rol 
en relevantie van zichtbaarheid beschreven. Ook in de kantoortuin is zichtbaarheid één van de 
belangrijkste uitgangspunten. Je kunt de ander zien en je wordt gezien door de ander. Niemand 
kan zich verschuilen. De transparantie pretendeert een rationele transparantie te zijn. Probleem is 
dat er geen objectieve waarden te bepalen zijn over hoe je je zou moeten gedragen, waardoor er 
onzekerheid ontstaat (Gabriel, 2003). De zichtbaarheid pretendeert dus iets te bieden wat er niet 
is. De objectiveerbare rationele werkelijkheid blijft in de wereld van zichtbaarheid een 
schijnwerkelijkheid. Deze zorgt voor narcisme, bewustzijn van het eigen image en onvoorspelbaar 
gedrag. Iedereen gaat blijkbaar zijn eigen imaginaire identiteit ontwikkelen en presenteren. Dit leidt 
tot een samenraapsel van karakters die proberen in die situatie een passende rol te vinden. Dit 
leidt ertoe dat niet alleen de ander een vreemde blijft, maar dat er ook een afstand tot het eigen ik 
ontstaat. De duidelijkheid die de zichtbaarheid lijkt te bieden, leidt tot  een onvoorspelbare chaos. 
Deze chaos wordt gevormd door de veelvormige manifestatie van clichématige beelden die de 
acteurs zich hebben aangemeten. Het beeld wordt dus gevormd door een vermenging van de 
angst om gezien te worden en narcistische zelfbevrediging (Gabriel, 2003). De potentie van 
onbepaalbaarheid wordt niet benut.
Een belangrijk aspect hierbij is hiërarchie. Als de gelijkwaardigheid verdwijnt, bijvoorbeeld door 
middel van hiërarchische machtsverhoudingen, ontstaat er een ander soort zichtbaarheid. Deze 
zichtbaarheid kan vertaald worden in controle. Ze impliceert een potentiële macht, die we kunnen 
omschrijven als panoptische macht. Deze macht is niet eenzijdig. Dit betekent dat er een situatie 
ontstaat, waarin de leiders de medewerkers controleren, terwijl diezelfde medewerkers de 
organisatie weer controleren (Cairns, McInnes & Roberts, 2003). De acteurs gedragen zich naar 
hun eigen zichtbaarheid en de zichtbaarheid van de leider, omgekeerd, telt voor de leider ook 
alleen maar zichtbaarheid. Er is dus sprake van controleren en gecontroleerd worden. Controle is 
overal en nergens. Controle leidt dan ook noodzakelijkerwijze tot geen controle. Resumerend 
kunnen we dan stellen dat de panoptische macht in de kantoortuin zinloos is. Controle ontaardt 
altijd in gebrek aan controle.
Hierbij hoort nog een ander aspect. Doordat we elkaar zien en gezien worden, gaan we het gedrag 
aan elkaar aanpassen. Door deze aanpassing ontstaat er een gemiddelde van een maar ʻal te-
bekende wereldʼ (Elmer, 2003, 245). Er ontstaat een clichématige wereld waar het gemakkelijk is 
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om meer van hetzelfde te vinden, maar het steeds moeilijker wordt om iets anders, iets dat 
afwijkend is, te vinden. Het idee dat een kantoortuin door middel van zichtbaarheid tot meer 
creativiteit zou leiden komt hiermee onder druk te staan.
Hoe gaan architecten met zichtbaarheid en panoptische macht om? Het panopticon berust op  het 
idee van de koepelgevangenis van Bentham en is uitvoerig door de Franse filosoof Michel 
Foucault (2001) beschreven. In een ringvormig gebouw zit in het midden de bewaker. Rondom zijn 
cellen die tot in alle hoeken verlicht worden. De bewaker zit in het donker, de gevangenen in het 
licht. Hierdoor kan de bewaker de gevangenen zien, terwijl de gevangen weten dat ze bekeken 
kunnen worden. Dit zorgt ervoor dat de gevangenen zich continu bekeken voelen. Ze kunnen 
immers niet zien of de bewaker wel of niet aanwezig is. Er is een soort impliciete, onderhuidse 
macht die op die manier hun gedrag beïnvloedt. ʻDe blik van de bewaker en het volle licht houden 
beter gevangen dan de duisternis, die uiteindelijk bescherming biedt. Zichtbaarheid is een 
valstrikʼ (Foucault, 2001, 276). De zichtbaarheid versterkt de gevangenschap. De macht is zowel 
zichtbaar als onzichtbaar. ʻZichtbaar - onophoudelijk ziet de gedetineerde het silhouet voor zich 
van de hoge centrale toren van waaruit hij wordt bespied. Ondoorzichtig - de gedetineerde mag 
nooit weten of er daadwerkelijk naar hem gekeken wordt, maar moet ervan doordrongen zijn dat 
dit te allen tijde mogelijk isʼ (Foucault, 2001, 278). Het panopticon realiseert hiermee een 
éénzijdige machtsrelatie, waarbij onzichtbaarheid macht veronderstelt en zichtbaarheid 
machteloosheid. Dit is een andere relatie als die we hebben gezien in Playtime. Hier zorgde het 
glas alleen voor onzichtbaarheid.
Volgens Foucault kan het principe van het panopticon ook door andere instellingen gebruikt 
worden. Een voorbeeld zien we in de kantoortuin. Hierin kan hetzelfde principe worden toegepast. 
Voorwaarde is dat de manager een ruimte buiten de kantoortuin heeft, die het mogelijk maakt dat 
hij in de kantoortuin kan kijken, maar waar hij zelf onzichtbaar is. De medewerkers voelen zich dan 
continu bekeken, ook al worden ze niet bekeken. Deze machtsrelatie is anders als de manager 
eveneens zijn werkplek in de kantoortuin tussen de medewerkers heeft, een situatie zoals in de 
Larkin Building. Dit leidt tot nieuwe verhoudingen. De medewerker en de manager zijn dan 
zichtbaar. Dit zorgt voor een extra onzichtbare, impliciete macht, zowel bij de manager als ook bij 
de medewerker, omdat ze elkaar continu in de gaten kunnen houden. Ze kijken en worden 
bekeken, zonder dat ze weten of in die blik een oordeel over functioneren zit. Het wordt een 
ontheemde situatie. De zichtbaarheid zorgt niet voor rust, maar voor onrust. Ze geeft niet wat ze 
beloofd. Ze werkt als een valstrik. Medewerker en manager worden gevangenen van elkaars blik. 
Dit heeft zijn impact op het kunnen thuis-voelen van die medewerkers, oftewel over het kunnen 
wonen in die kantoortuin. Maar het zegt ook iets over de leidinggevende of manager. Hij is de 
persoon die individuen bekijkt, maar tegelijkertijd wordt hij zelf door alle individuen bekeken. Zijn 
gedrag dat als voorbeeld-gedrag zou kunnen gelden wordt vele malen uitvergroot. Er is in deze 
situatie sprake van een omgekeerd panopticon (Elmer, 2003). Doordat de panoptische macht zich 
omdraait verdwijnt ze.
Volgens de Amerikaanse architect en criticus Kenneth Frampton (1995) zijn er twee typische 
voorbeelden te benoemen waaruit een tegengestelde opvatting met betrekking tot panoptische 
macht en ruimte blijkt. Het Centraal Beheer gebouw van Herman Hertzberger en het Willis, Faber 
& Dumas gebouw van Norman Foster. Deze twee wil ik gebruiken om te onderzoeken in hoeverre 
deze ruimtes onbepaald en onwillekeurig zijn en juist daardoor voor wonen geschikt zijn.
In het Centraal Beheer gebouw uit 1972 creëerde Hertzberger een ʻstad in een stadʼ. Er werd een 
intern woon- en leefklimaat gevormd waarin de medewerkers, zich thuis konden voelen. Om dit te 
bereiken werd het gebouw  ʻleegʼ gelaten. Dit om: ʻde gebruikers ertoe te bewegen de ruimte 
ʻspontaanʼ in bezit te nemen en te decorerenʼ (Frampton, 1995, 368, accentuering in origineel). De 
individuele ruimtes gaven de gebruikers de mogelijkheid om de inrichting zelf ter hand te nemen. 
Ze konden hun eigen spulletjes, zoals tapijten, schemerlampen, kastjes of fauteuils meenemen. Er 
kon op die manier een persoonlijke sfeer gecreëerd worden, die moest leiden tot een prettige 
woonomgeving op  de werkplek. Dit zou de gebruiker een groter thuisgevoel moeten geven en dus 
bijdragen aan een groter woongenot. Het wonen werd door Hertzberger serieus genomen. Het 
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moest zorgen voor thuis-voelen en een gemeenschappelijkheid waarin het individu niet 
ondergeschikt werd gemaakt. Dit zou de creativiteit moeten bevorderen en vooral ook de 
mogelijkheid voor verandering. De organisatie verandert dan immers fysiek met de aanwezige 
medewerkers.
Hertzberger week af van de tayloristische opvatting van kantoorinrichtingen waar alles hetzelfde 
zou moeten zijn en de medewerkers ondergeschikt moesten worden gemaakt aan de machine. 
Deze machine moest zorgen voor overzicht, duidelijkheid, transparantie en controle. Hertzberger 
gaf met Centraal Beheer daarentegen ruimte aan het rizoom en dus aan de nomade. Het informele 
en rizomatische karakter van de organisatie wordt niet ontkend, maar benadrukt. De hiërarchie 
wordt ontkracht. Dit gebeurt onder andere door de ingang te verstoppen. Er is niet één duidelijke 
ingang, er zijn er wellicht meerdere. Dit was ook het geval bij het eerder besproken Larkin Building 
en Johnson Wax Administration Building. Er is geen kwestie van dominantie over mensen, maar er 
is sprake van verbinding. Er kan een gemeenschap voor wonenden gevormd worden. De ruimte is 
onbepaald en willekeurig, waarin de medewerker vrij is om zijn identiteit te ontwikkelen en er 
relevantie aan toe te kennen. Dit betekent dat wonen mogelijk is.
A HAPPY WORKFORCE IS A PRODUCTIVE WORKFORCE
Het bovenstaande citaat is van de Engelse architect Norman Foster (2002) en heeft betrekking op 
zijn Willis Faber & Dumas gebouw uit 1975 in Ipswich Engeland. Waar Hertzberger alle ruimte aan 
de bewoner laat, doet Foster dit niet. De ruimte van Foster is bepaald. Hij vindt echter wel dat zijn 
gebouw een bijdrage levert aan de sociale component van werken. Verder biedt het een flexibiliteit 
die haar tijd vooruit was, waardoor de grote veranderingen op het gebied van ICT probleemloos 
overgenomen konden worden. Het gebouw heeft een glazen façade, die overdag als spiegel 
fungeert, waardoor het gebouw in principe verdwijnt. Het enige dat je ziet is een spiegel die de 
omgeving reflecteert. De omgeving wordt verdubbeld, terwijl het gebouw eigenlijk een niets is. Het 
is een architectuur van bijna niets, zoals die door de Duitse architect Mies van der Rohe werd 
nagestreefd en onder andere werd gerealiseerd in zijn befaamde Barcelona Paviljoen (Rovira, 
2002). ʼs Avonds wordt het gebouw van Foster, door de verlichting doorzichtig (Jodidio, 1997). Het 
gebouw eist dan haar plek in de omgeving op.
Waar Hertzberger: ʻde bureaucratische arbeidsdeling probeert te overwinnenʼ  (Frampton, 1995, 
370), daar probeert Foster alles weer te richten op  orde en controle. Zijn gebouw is ingedeeld als 
een grid. Het is de bepaalde ruimte. Hertzberger biedt vrijheid, terwijl Foster de bittere ernst van 
het-in-deorganisatie-gevangen-zijn benadrukt. Foster staat voor hygiëne, Hertzberger voor 
parasitaire besmetting. Foster is zichtbaarheid, Hertzberger is verhulling. Krijgen bij Hertzberger de 
medewerkers de vrijheid om het gebouw van henzelf te maken, bij Foster is het zo dat het gebouw 
en haar inrichting haar wil oplegt aan de medewerkers in de organisatie. Deze moeten zich 
schikken in het ritme en de stemming van het gebouw. Foster blijft hierbij in het cliché van orde, 
controle, hygiëne en transparantie hangen. Er wordt gekozen voor de hiërarchische 
boomstructuur. Er wordt gekozen voor gelijkvormigheid. De gelijkvormigheid is immers makkelijk te 
controleren en te beheersen. Hertzberger kiest voor het rizoom. Hij probeert niet de werkelijkheid 
te creëren, maar erkent de schijnwerkelijkheid.
ʻIf the stupidest TV game shows are so successful,
itʼs because theyʼre a perfect reflection of the way
businesses are runʼ (Deleuze, 2002)
Het bovenstaande citaat van de Franse filosoof Gilles Deleuze heeft betrekking op de manier 
waarop we langzaam overgaan van een samenleving die gebaseerd is op disciplinering naar een 
samenleving die wordt bepaald door controle. Deleuze bekritiseert, ondanks dat hij niet naar dit 
gebouw verwijst, de schijnbare begrenzing zoals die door Foster in het Willis Faber & Dumas 
gebouw is geconstrueerd. Volgens hem zitten we in een situatie waar de begrenzingen verdwijnen 
(Deleuze, 2002). De disciplinering kende begrenzingen, die zorgden voor bepaalde vaste punten. 
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Bij controle is dat niet meer het geval. De controle is impliciet en overal. Hierdoor raken we in 
tweestrijd met onze omgeving en onszelf. We zijn niet meer in staat om dingen af te bakenen, 
omdat we continu in beweging worden gezet. Waar we een deel identiteit van onszelf kwijt kunnen 
in het gebouw van Hertzberger is dit in het gebouw van Foster niet meer het geval. We komen in 
een artificiële wereld terecht die niemand lijkt te regisseren, maar die wel geregisseerd wordt. Er is 
geen origineel authentiek gedrag. Iedereen acteert naar de vermoedelijke perceptie van de ander 
onder invloed van het idee van controle. De ruimte wordt bepaald door controle (Levin, Frohne & 
Weibel, 2002). Het lijkt voorbestemd maar eigenlijk is het onbestemd.
3.9! MEGADEBACLEOPOLIS
Nadat ik uitvoerig heb betoogd dat de tijd ontwricht is, lijkt het triviaal of zelfs overbodig om een 
blik in de toekomst te werpen. Toch zal ik dit doen, maar met restricties. De restrictie is dat ik begin 
met een toekomst zoals die werd gezien, maar nooit werd gerealiseerd. Deze biedt wellicht stof tot 
nadenken over hoe een andere toekomst er wellicht uit zou kunnen zien. Daarna zal ik enkele 
fantasieën de revue laten passeren.
We hebben geconcludeerd dat heden, verleden en toekomst geen begrensde compartimenten 
zijn, maar fluïde vormen die zich onderling infecteren. Een infectie uit de vijftiger jaren is een 
utopisch woonconcept genaamd New Babylon. De bedenker was Constant, een lid van het 
kunstenaarscollectief de COBRA groep, waar ook de Franse filosoof Guy  Debord, bekend van zijn 
werk over de spektakel-maatschappij (1967), deel van uitmaakte. Ze verzetten zich tegen de in die 
tijd heersende opvattingen over stedenbouw, die individuen disciplineerde. De gedachte achter dit 
concept was creativiteit en vrijheid. De weerloze mens moest bevrijd worden uit de ketenen van 
het spektakel. Het is als volgt omschreven: ʻNew Babylon is het gefingeerde resultaat van een 
totale bevrijding – van een afschaffing van elke norm, elke conventie, elke traditie, elke 
gewoonteʼ (Heynen, 2001a, 210-211). De clichématige gevangenschap moest doorbroken worden. 
Om dit te bereiken werd er gezocht naar een nieuwe architectuur die wonen mogelijk moest 
maken. New Babylon moest een woonvorm genereren waarbij de mensen vrij zijn om een 
authentieke ervaring te kunnen ondergaan. Hierbij zorgde een verregaande mechanisering van 
arbeid dat werken overbodig werd en dat alle tijd die voor de mensen over zou blijven, vrije tijd zou 
zijn. Vrije tijd impliceerde vrijheid. Om dit te bereiken was een drastische en continu verandering 
nodig, zowel van de bewoners als van de architectuur. Het was gestoeld op een subversieve 
behoefte om een grondige maatschappelijke verandering teweeg te brengen.
Deze verandering leunde sterk op de gebouwde omgeving. Deze moest een geheel nieuw 
karakter en verschijningsvorm krijgen. Het zou een verzameling van losse woon-elementen 
vormen die rizomatisch aan elkaar gekoppeld werden. Er was met andere woorden geen centrum, 
geen begin of einde, maar een stelsel van eindeloze verbindingen die hiërarchie uitsloten. Het zou 
geen statisch, maar een fluïde geheel vormen dat continu aan verandering onderhevig was. Er 
waren geen normen en ook geen vaste vormen. Het moest een architectuur van continu en overal 
aanwezige beweging zijn. Het rizoom zou zich steeds verder uitspreiden, waardoor het op een 
gegeven moment een wereldomspannend geheel zou vormen.
ʻNew Babylon is een dynamisch labyrint
dat voortdurend wordt her-vormd door
de spontaneïteit en creativiteit van zijn
bewonersʼ (Heynen, 2001a, 222)
De bewoners zwerven hier als nomaden rond, schijnbaar doelloos maar betrokken. Vaste waarden 
zoals herinneringen verdwijnen. Alles verandert en gewoontes en dus ook sleur worden op die 
manier vermeden. De verveling wordt tegengegaan. Er is plaats voor de spelende mens, de ʻhomo 
ludensʼ (Huizinga, 1950). Deze heeft behoefte aan collectieve ruimte die het grootste gedeelte van 
New Babylon beslaat. In die collectieve ruimte kan het experiment plaatsvinden. Verder is het de 
plek waar het culturele leven haar vorm kon krijgen. Door de continu beweging van de ruimtes 
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kunnen steeds nieuwe ervaringen ontstaan. Het is de voedingsbodem voor creatie en de 
uitbanning van herinnering en traditie. Het cliché wordt afgeschaft.
De wereld van New Babylon is fascinerend en prikkelend. Ze is verleidelijk en wakkert wellicht een 
verlangen naar vrijheid aan. De vele gefotografeerde maquettes en tekeningen van New Babylon 
(Wigley, 1998), openbaren echter ook een kille en grauwe wereld, die fascinatie oproept, maar 
waarbij je je kunt afvragen of de kloof tussen het volstrekt nieuwe concept van New Babylon en het 
traditionele spektakel niet te groot is. Volgens Heynen (2001a) is het niet mogelijk om er te wonen 
en dat is volgens de bedenker Constant ook nooit de bedoeling geweest. Ook hij was zich bewust 
van het utopische karakter van New Babylon. Het experiment is hier belangrijker dan de realisatie.
PARASIET
Een ander voorbeeld van het verbeelden van de toekomst zijn de ontwerpen van Lebbeus Woods. 
In tegenstelling tot netwerk-achtige structuren van New Babylon gaat het hier om parasiet-achtige 
gebouwen, die zich aan de reeds aanwezige structuren vasthechten. Ze zoeken hun plek in een 
bestaande stad. Op die manier maken ze de stad weer gedeeltelijk onbepaald en doorbreken 
vaste structuren. Het grid wordt verstoord. Ze verbeelden het verzet tegen de hiërarchisch 
geordende stad. Deze onderdrukt door middel van haar gebouwen en een directieve repressieve 
monoloog. Hierbij hoort ook de gedachte dat de hiërarchische stad, onder de invloed van de 
nieuwe media, langzaam verdwijnt. Het is een tweeledige druk die verandering initieert. Deze moet 
het individu de vrijheid teruggeven. Het moet het individu aan het denken zetten.
De Lebbeus Woods parasieten willen niet het bestaande weghalen, maar koesteren de herinnering 
en de geschiedenis. Dit zien we doordat ze zich kunnen nestelen in de littekens van de door oorlog 
vernietigde stad. De littekens worden op die manier letterlijk in stand gehouden. Ze herinneren aan 
de wonden die de stad heeft opgelopen. De wonden worden niet weggepoetst. De betekenis van 
de plek of haar relevantie, die we als voorwaarde voor wonen hebben benoemd, blijft bewaard. 
Hosofobische neigingen worden onderdrukt. Waar bij het modernisme de hygiëne voorop stond, 
wordt bij Lebbeus Woods de besmetting in stand gehouden. Het gaat niet om het repareren of 
reconstrueren, maar om het bewoonbaar maken. Het zijn geen passieve gebouwen die een 
onopvallende of betekenisloze rol spelen, maar actieve verschijningen die de vaststaande 
ordening ontregelen.
ʻWe kunnen de structuren van Woods niet zomaar huizen of gebouwen noemen. Het zijn 
handelende, actieve structuren, het zijn sondes, verkenners die onderzoek doen over de rand 
heen van wat we weten, waar leven en experiment in elkaar overvloeien, waar je alles ter plaatse 
moet uitvinden in een voortdurend Nuʼ (Makkink & Spuybroek, 1992, 40)
De voortdurende verandering zet de vaststaande conventies onder druk om ze uiteindelijk te 
doorbreken. Dit moet de vrijheid van individuen mogelijk maken. Hiermee bieden de gebouwen 
van Lebbeus Woods ruimte aan de veranderende sociale context. Hij noemt dit de ʻheterarchical 
cityʼ  (Lebbeus Woods, 1992, 11). Hierin krijgt het wordingsproces ruimte. Dit staat tegenover de 
traditionele hiërarchische stad, die alleen het zijn mogelijk maakt. Hierin is dus geen ruimte voor 
vrijheid of ontwikkeling. In de heterarchische stad vinden we de zogenaamde ʻFree 
Zoneʼ (Lebbeus Woods, 1992). Dit zijn vrije of onbepaalde ruimtes, de free spaces. ʻFree Space is 
not invested in pre-determined meaning. Strictly  speaking, it is ʻuseless” and “meaningless” 
spaceʼ (Lebbeus Woods, 1991, 7). Deze vrije ruimte is niet vooraf bepaald en is niet doelgericht, 
maar biedt ruimte voor het experiment. Hiermee overstijgt hij de grens tussen droom en realiteit 
(Lebbeus Woods, 1992). Het experiment, geïnitieerd en gevoed door de droom construeert een 
fluïde realiteit die zich in een continu proces van wording bevindt. Dit voedt de subversieve 
potentie zoals die ook in het denken van Deleuze over film een relevante rol speelt. De Free Zone 
geeft de bewoners de mogelijkheid om aan de ruimtes betekenis te verlenen. Op dat punt zijn ze 
te vergelijken met de ʻany-space-whateverʼ  van Deleuze. Dat betekent niet dat dit voor de bewoner 
meteen duidelijk is. Hij zal ze moeten leren bewonen. Dit begint met het loslaten van de vaste 
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conventies. Lebbeus Woods stelt: ʻJe moet ze in zekere zin naakt betreden, je kunt je verleden niet 
meenemenʼ (Makkink & Spuybroek, 1992, 41).
Net zoals Lebbeus Woods de traditionele hiërarchische stad afwijst, doet hij dit ook met het grid. 
Hij claimt dat het grid geen karakter heeft en dat daardoor bijvoorbeeld kantoorwerk dat volgens 
een grid is georganiseerd en geformeerd, eveneens geen karakter herbergt en daardoor een 
ongekende saaiheid oproept. Dit hebben we gezien in de eerder besproken cubicles in Playtime. 
De rechtlijnigheid en voorspelbaarheid van het grid creëert saaiheid. In de vrije ruimte is dit 
volgens Lebbeus Woods niet het geval. Het grid-vormige netwerk zoals dat bijvoorbeeld in de 
organisatie als piramide wordt verbeeld moet volgens Lebbeus Woods ingeruild worden voor de 
heterarchie.
Deze heterarchie is te omschrijven als een spontaan gevormd lateraal netwerk van autonome 
individuen, waarbij het acteren van de individuen het systeem van autoriteit bepaalt. Hij omschrijft 
het als een: ʻcybernetisch circusʼ (1992, 142). De acterende individuen laten zich niet door het 
systeem verteren maar gaan de dialoog aan. Ze creëren in hun vrije ruimte, de vrije zone. Hierin 
kan schijnbaar doelloos geëxperimenteerd worden. Het zorgt voor een bevrijding van het verleden 
en van vastgeroeste conventies. Deze conditie is volgens Lebbeus Woods geen vrijblijvende, maar 
een noodzakelijke. De mens is zichzelf namelijk kwijtgeraakt in de saaiheid en voorspelbaarheid 
zoals het grid die oproept (Makkink & Spuybroek, 1992). Daar moeten zijn parasiet-gebouwen 
verandering in aanbrengen. Hiermee doorbreken ze conventies. Hiermee verdwijnen ook grenzen 
tussen binnen en buiten en tussen werk en privé.
ʻBlindelings voegen deze parasieten zich in de bestaande gebouwen, dwars door alle kamers en 
woningen heen - alsof een enorme kever in huis is gehaaldʼ (Makkink & Spuybroek, 1992, 41)
Vanuit de ontwerpen bekruipt je continu het gevoel dat ze elk moment het bestaande kunnen 
doordringen. Dat ze de bestaande gebouwen bespringen, zich hieraan vast te zuigen en ze 
binnendringen. De bestaande orde is niet meer veilig. Het losraken van die conventies wordt zoals 
gezegd ondersteund door de architectuur die als handelende en actieve structuren zijn te 
omschrijven. Het vastgeroeste handelen wordt losgemaakt. Beweging wordt mogelijk. Net zoals de 
mens in beweging is, zijn de gebouwen ook in beweging. Deze beweging maakt het noodzakelijke 
experiment mogelijk. Ze is inherent aan het ontbreken van het doel. We gaan zoeken, we gaan 
experimenteren, we zijn nomaden.
De gebouwen en ruimtes van Lebbeus Woods zijn te omschrijven als gladde ruimtes. Ze zijn als 
rizomen. Hierbij vormen ze niet zozeer de 4e wereld, zoals Castells (2000) die omschrijft als de 
wereld van de afvalligen, diegenen die buiten het systeem vallen. Nee, de vrije zone van Lebbeus 
Woods is te omschrijven als de 5e wereld, de wereld van de nomade.
VIRUS
Iemand die eveneens een nomadische wereld wil verbeelden is de Nederlandse architect Wiel 
Arets. Hij is bekend van gebouwen als de academie in Maastricht, de universiteitsbibliotheek in 
Utrecht en het AZL gebouw in Heerlen. Dit zijn radicale en bijna minimalistische gebouwen die 
passend binnen hun contextuele omgeving, die omgeving eveneens uitdagen. Hij licht het toe in 
zijn traktaat met de titel ʻUn-Conscious Cityʼ. Hierin staat het begrip ʻpositive virusʼ centraal. ʻHierbij 
gaat het er niet om, hoe een gebouw eruit ziet, maar om de attitude van een gebouwʼ (2005, 4). 
Deze houdt in dat een gebouw het alledaagse niet moet verloochenen, maar het moet uitdagen. 
Dit moet bijdragen aan het opnieuw leren kijken van mensen. Gebouwen met de juiste attitude 
kunnen dit volgens Arets mogelijk maken.
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fig 3.6 - de parasieten van Lebbeus Woods
Om in de illusoire nomadische wereld te kunnen acteren speelt de architectuur een cruciale rol. 
Deze rol bestaat uit het ontwerpen en construeren van gebouwen met een attitude. Ze zijn als een 
positief virus in de desbetreffende stad. Hierdoor wordt het mogelijk om vanuit onze individualiteit 
en onze solipsistische beleving een sociale realiteit te construeren. De wereld van Arets is een
individuele. ʻWe leven allemaal in een andere wereld, we zien allemaal een andere film en toch 
proberen we met elkaar te communiceren binnen een veronderstelde realiteitʼ (Arets, 2005, 7). We 
hebben allemaal onze eigen beleving, of zoals hij zegt, we zien allemaal onze eigen film. Realiteit 
is een illusie, communicatie is een illusie en in deze illusie moeten we leren dromen. De 
architectuur maakt het dromen mogelijk. Zoals gezegd zou de droom de architectuur moeten 
bepalen en de architectuur de droom mogelijk moeten maken. Arets zet hierin al eerste stappen. 
Niet alleen door zijn traktaat, maar vooral ook door zijn gebouwen. Hij plaats dit in zijn context van 
de Un-Conscious-City, de onbewuste stad. Deze kunnen we omschrijven als:
ʻde stad die we in een droomtoestand ervaren, de onsensationele, de ongedachte, de oncomplexe 
waarneming van onze veranderende realiteit. De hedendaags cultuur is gebaseerd op imperfecte 
systemen, op onzekerheden en is flexibeler; de individuele beslissing is belangrijker dan ooit, 
hetgeen tevens het meest kwetsbare van onze tijd isʼ (Arets, 2005, 7)
Het individu vervult, net als in de wereld van Lebbeus Woods, een cruciale rol. Zoekt Lebbeus 
Woods zijn heil in parasieten, Arets kiest voor virussen. Arets is minder radicaal en dit heeft er 
waarschijnlijk toe geleidt dat de dromen van Arets wel gerealiseerd worden en dat die van Lebbeus 
Woods grotendeels beperkt blijven tot ontwerpen. Niet dat dit een kwalitatief waardeoordeel 
inhoudt. Als de droom gerealiseerd wordt, is het immers geen droom meer. Toch blijft dromen 
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mogelijk in de gerealiseerde ontwerpen van Arets. De wisselwerking tussen droom en architectuur 
blijft aanwezig en het virus kan op die manier de leefwereld infecteren.
Lebbeus Woods wees op de relatie tussen grid en kantoorwerk en de daaruit voortvloeiende 
saaiheid. Arets (Van Toorn, 2005) wijst op de vermenging van werk en privé en hoe huizen steeds 
meer werkplekken worden en dat werkplekken steeds meer vragen om huiselijkheid. Hiermee 
grijpt hij terug op de principes van het eerder besproken Larkin Building en Martin House van 
Frank Lloyd Wright. Arets trekt bewust geen scherpe grens tussen werk en privé. Hij kiest voor 
vermenging van die twee. Zijn huis heeft hij dan ook als kantoor ingericht en in zijn kantoor is 
huiselijkheid. Er is volgens hem geen sprake van één en één, maar van twee en twee. Hij voorziet 
dat er steeds meer leisure het kantoor zal binnendringen (Van Toorn, 2005). De vrije tijd wordt een 
steeds belangrijker onderdeel van het werk. Het is volgens hem een positieve virale input in 
organisaties.
De manier waarop het gebouw beleefd wordt blijft een persoonlijke ervaring. Het is de eigen film 
die we zien. Arets besteedt daarom veel aandacht aan de routing door het gebouw. De routing is 
namelijk de weg waarop het gebouw zich aan de bezoeker openbaart. Het is als een regisseur die 
je iets wil laten zien. Het is een soort voorbedachte weg van openbaring die toch uniek blijft. Via de 
routing verdwijnen eveneens de grenzen tussen werk en privé. Het virale karakter is niet alleen 
aan de binnenkant, maar ook aan de buitenkant. Het exterieur nestelt zich eveneens als een 
positief virus in de context van haar omgeving. Exterieur, interieur en programma van het gebouw 
vormen op die manier vanuit een persoonlijke beleving een middel om te dromen. Dit positieve 
virus daagt dan de middelmatigheid uit en zorgt voor constructieve conflicten.
Zowel Arets, als Lebbeus Woods als ook New Babylon proberen een toekomstwereld te 
beschrijven, waarbij het gebouw en de stad, de spil vormen. Het zwartgallige van Lebbeus Woods 
staat hierbij haaks tegenover het positieve van Arets. Waar Arets probeert een positieve impuls te 
geven in een verder nietszeggende stad, zoekt Lebbeus Woods het via onderdompeling naar een 
extremisering van het als een gelei alles omvattende zwartgallige. Beiden zoeken onderdak voor 
de nomade. Daar waar New Babylon hiervoor een nieuwe rizomatische wereld ontwerpt, bewerken 
Lebbeus Woods en Arets de traditionele stad.
De science-fiction-achtige werelden van Lebbeus Woods lijken sterk beïnvloedt door de 
sciencefiction als literair genre. Een genre dat een sterke inspiratiebron is voor de verbeelding van 
de gebouwde toekomst. De sciencefiction fungeert hierbij als spiegel en als proeftuin (Schrijver & 
Avidar, 2005a, Schrijver, 2005, Boyer, 2005, Matrix, 2005). Hierbij worden zowel de utopische als 
ook de dystopische varianten verkend. Er wordt beschreven hoe steden steeds meer op elkaar 
beginnen te lijken en hoe ze veranderen in reusachtige woonkamers, waarin de bewoners 
gevangen zitten. Ook hier staat de angst voor vervreemding en een overheersing door de techniek 
centraal. Eén van de aandachtspunten is de zogenaamde ʻSprawlʼ. Dit is de vormeloze 
binnenstad. Hierin speelt zich het toekomstige, grauwe en brute wonen af. Het gaat hierbij om de 
bestaande steden. Er wordt gevraagd hoe ze zich ontwikkelen en hoe we ze kunnen aanpassen.
Iemand die weer van deze ideeën afwijkt is de Amerikaanse cyberpunk-auteur Bruce Sterling 
(Schrijver & Avidar, 2005b), die pleit voor het bewoonbaar maken van onbewoonbare geachte 
gebieden. Dus niet het bestaande wijzigen, maar radicaal iets nieuws opbouwen: ʻ…grootschalige, 
heel ambitieuze, heel geavanceerde, reactieve, intelligente, computergestuurde eenentwintigste-
eeuwse bouwwerken in gebieden die nooit eerder door mensen zijn bewoond,…ʼ (2005b, 106). 
Sterling laat dus de stad voor wat ze is en gaat op zoek naar nieuwe plekken waar de nomade zich 
kan nestelen. Het is overigens wel typerend hoe de genoemde architecten de nomade erkennen 
om hem aansluitend te willen vangen in een gebouw of constellatie van gebouwen. De nomade 
wordt op die manier aan de ketting gelegd.
Volgens De Cauter (2004, 2001) zijn we sedentaire nomaden, oftewel zittende reizigers. Dit 
gebeurt steeds meer in de capsules waarin we ons voortbewegen. Dat betekent dat we moeten 
leren om te wonen in bewegende capsules. Op dat punt bieden files wellicht een uitkomst en 
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zouden we ze eerder moeten koesteren dan proberen af te schaffen. Ook de virtuele verplaatsing 
of beweging is er een die gecombineerd wordt met zitten. We pendelen fysiek of virtueel van de 
ene naar de andere capsule, waarbij vooral de verbindingspunten van belang zijn. Ze winnen aan 
belang omdat ze ons een mogelijkheid bieden om te zijn. In de verbindingspunten zijn we 
anoniem, we zijn met onszelf. Het cliché stilstand is achteruitgang wordt dan ook doorbroken. 
Stilstand is immers stilstand.
3.10! CONCLUSIES
In dit hoofdstuk hebben we de ruimte en de manier waarop architectuur haar vormgeeft centraal 
gesteld. We hebben gezien dat architectuur in ons denken over cliché een cruciale rol speelt. Dat 
betekent dat als film haar potentie om het cliché te doorbreken benut ze dit doet met behulp van 
architectuur. De vraag die daarbij opkomt is: wat is die rol van architectuur precies? We hebben 
gezien dat deze rol wordt bepaald door het concept wonen. Het wonen is echter iets waar niet 
meer over wordt nagedacht. Daardoor verkeren we in zogenaamde woning-nood. Het denken over 
wonen plaatst ons in de positie om clichés die gerelateerd zijn aan architectuur te doorbreken.
Een belangrijk element in dit denken is de door Deleuze benoemde any-space whatever. Deze 
onbepaalde en nog onbestemde ruimte moet wonen mogelijk maken. Dit zijn ruimtes die ruimte 
voor het denken bieden. Ze stellen ons in staat om er relevante ruimtes van te maken, om er 
betekenis aan te verlenen. Verder hebben we gezien dat wonen door Heidegger gelijk gesteld 
wordt aan zijn, maar vooral ook aan bouwen. Dat impliceert dat voordat we in staat zijn om te 
bouwen, of met andere woorden, om een ruimte te creëren, we moeten weten wat wonen is. Dit 
geldt ook voor het wonen in organisaties. Ik heb laten zien dat de grens tussen het in de 
organisatie zijn en het niet in de organisatie zijn is vervaagd. Hierdoor is duidelijk geworden dat 
wonen in organisaties een relevant concept is dat nodig is om clichés te kunnen doorbreken.
Door middel van architectonische voorbeelden zoals het Martin House, de Larkin Building en het 
Johnson Wax Administration Building van Frank Lloyd Wright, de Villa VPRO, het Centraal Beheer 
gebouw van Hertzberger en het Willis Faber & Dumas gebouw  van Norman Foster ben ik gaan 
kijken wat deze gebouwen zeggen over wonen en de any-space whatever. We hebben in het geval 
van Frank Lloyd Wright gezien dat de architectuur, in haar streven om clichés te doorbreken, haar 
tijd ver vooruit kan zijn. Verder hebben we verschillende benaderingen ten opzichte van 
architectuur en kantoren gezien. In het geval van Hertzberger betekende dat openheid en vrijheid. 
In het geval van Foster betekende dat een rationele gridmatigheid, die de medewerker in de 
organisatie in principe geen ruimte laat, maar hem gevangen zet.
Aansluitend is via het werk van Tati en Antonioni gekeken naar de relatie tussen film en 
architectuur. Antonioni heeft ons laten zien dat we vastzitten in de traditie en moeten wennen aan 
het nieuwe. We moeten leren om er betekenis aan te kunnen geven. De moderne architectuur 
heeft de potentie om wonen mogelijk te maken. We moeten ons daar bewust van worden en met 
die nieuwe situatie leren omgaan. Tati laat ons de wereld van glas zien en maakt ons duidelijk dat 
transparantie van glas onzichtbaarheid kan betekenen. Het laat zien, zoals Foucault (2001) dat 
stelde, dat zichtbaarheid een valstrik is. Tati schetst een wereld zonder hoofdpersonen, waar een 
bruikbare taal ontbreekt en waar de techniek haar eigen wil heeft. Hij laat ons om deze bizarre en 
benauwende wereld lachen. Hij laat ons de absurditeit zien.
In het verlengde hebben we gekeken naar zichtbaarheid in kantoren en specifiek de kantoortuin. 
Ook hier blijkt dat transparantie niet altijd zichtbaarheid verondersteld. Het zien impliceert vaak dat 
we niet zien. Het fenomeen kantoortuin krijgt hiermee een nieuwe dimensie. Afsluitend heb ik een 
blik in de onbepaalde toekomst geworpen en de hieraan gerelateerde begrippen parasiet en virus 
onderzocht. Het laat zien dat besmetting van de bestaande orde nodig is om haar vitaal te houden. 
De gridmatige orde van het cliché moet met andere woorden uitgedaagd en verstoord worden. In 
het volgende hoofdstuk zal ik inzoomen op organisatie en hoe het cliché hier gestalte krijgt, 
specifiek in relatie tot acteren.
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HOOFDSTUK 4: ORGANISATIE EN CLICHÉ
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4.1! INLEIDING
Spelletjes zijn de enige manier om het op je werk uit te houden.
Iedereen is zijn eigen ijdeltuit, heeft zijn eigen bizarre zelfbeeld
Met dit bovenstaande citaat van Irvine Welsh (1999) zijn we aanbeland bij het laatste hoofdstuk 
van ons denken over organisaties en cliché. Het citaat onderstreept dat er nog een ander beeld is 
van organisaties in plaats van wat we lezen in jaarverslagen. Bij de beelden uit jaarverslagen zien 
we dat ze betrekking hebben op een waarneembare en maakbare werkelijkheid, waarbij doel-
middel rationaliteit het uitgangspunt is. Men gaat verder uit van gemotiveerd of te motiveren 
personeel die allen hetzelfde doel voor ogen moeten hebben. We hebben de organisatie, zoals ze 
wordt neergezet in jaarverslagen, omschreven als een programmeerbare machine. Deze machine 
moet transparant zijn. Transparantie maakt controle en beheersing mogelijk. Dit is eveneens van 
belang omdat het gevaar in de buitenwereld schuilt. Om zich hiertegen te wapenen zijn de 
transparantie, de doelgerichtheid en de saamhorigheid van belang. We hebben geconcludeerd dat 
dit resulteert in clichématige organisaties. Een organisatie waarbij we gevangen zitten in clichés.
Vanuit ons denken over cliché hebben we een andere wereld gezien dan degene zoals die in 
jaarverslagen wordt geschetst. Het citaat van Welsh bevestigt dit. Met behulp van de filmboeken 
van Deleuze hebben we gesteld dat de volgende kenmerken van toepassing zijn. Ten eerste de 
verstrooide situatie. De situatie is niet eenduidig maar poly-interpretabel. Er bestaat niet één 
omschrijving of waarheid die op een situatie van toepassing is. Ten tweede is er gesteld dat er 
geen duidelijk verloop in gebeurtenissen is. Er is geen logische en te duiden sequentie. De 
specifieke onderdelen zijn losgebroken van elkaar. De verbindingen zijn zwak. Het enige dat ze 
verbindt is toeval. Als derde hebben we geconstateerd dat doelgerichtheid is vervangen door 
slenteren. De reis en de continu terugkeer worden bepalend. De actie is vooraf niet vast te stellen. 
Ze is niet ingebed in hetgeen we waarnemen. Als vierde hebben we gesteld dat het enige dat nog 
een geheel blijkt te vormen, de clichés zijn. Hieruit hebben we het vijfde kenmerk afgeleid: de 
alleenheerschappij van de clichés. We nemen alleen nog maar clichés waar. Hiervan is gesteld dat 
dit een onacceptabele situatie is.
Deze onacceptabele situatie heeft ertoe geleid dat we vervreemd zijn van onze wereld. Het 
doorbreken van clichés is daarom noodzakelijk en dit moet er uiteindelijk toe leiden dat we ons 
vertrouwen in deze wereld weer terug krijgen. Hiervoor hebben we zoals eerder gesteld de 
potentie van de film nodig. Wat betekent dit nu voor ons denken over organisaties en cliché? 
Nadat we achtereenvolgens, het cliché, film en architectuur hebben onderzocht, keren we nu 
specifiek terug naar organisaties. Met behulp van enkele relevante films bekijken we hoe 
organisaties zich laten zien. Vooral het idee van de programmeerbare machine in relatie tot 
transparantie krijgt aandacht. Hiervoor gebruik ik de volgende films: Dogville, Das Experiment, 
Brazil en Office Space. Ik zal hierbij ook stilstaan bij de gedachten over verveling van de Duitse 
filosoof Peter Sloterdijk. Ik begin dit hoofdstuk echter met het vierde gedeelte van The Big 
Lebowski, waarin elementen van organisatie centraal staan. Deze komen in principe overeen met 
de organisaties in de jaarverslagen. Waar de genoemde organisaties met een duidelijk, strak, 
glimmend en hoopvol plan op de proppen komen, loopt het bij The Big Lebowski helemaal uit de 
hand. In The Big Lebowski zien we een wereld die ondoorgrondelijk is, waar niets is wat het lijkt en 
waar slenteren de enige optie is. Deze beelden geven een inkijk in de later in dit hoofdstuk te 
bespreken theorie. Afsluitend zal ik enkele conclusies trekken.
4.2! THE BIG LEBOWSKI (DEEL 4)
The beauty of this is its simplicity
once a plan gets too complex
everything can go wrong
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Deze uitspraak komt halverwege de film van Walter. Op dat moment zitten ze in de auto van de 
Dude op weg naar de kidnappers van Bunny Lebowski. Walter is op eigen verzoek meegegaan en 
neemt meteen de leiding op zich. Hij is de leider en neemt daarom ook plaats achter het stuur. Hij 
pretendeert de situatie te kennen en dus weet hij wat hij moet doen. De Dude, evenals de kijker, 
begrijpt niet wat er gebeurt. De situatie is onverklaarbaar en de onsamenhangendheid schijnt 
zichzelf te voeden en in stand te houden. Walter ziet dit niet en zijn geloof in rechtlijnigheid maakt 
het voor hem mogelijk om een simpel plan te ontwikkelen. Hiermee moeten de kidnappers 
overmeesterd worden en Bunny  bevrijd. Zijn geloof in rechtlijnigheid maakt het overigens ook 
onmogelijk om niets te doen. De oplossing ligt voor hem immers te dichtbij. Zoals in het 
bovenstaande citaat stelt hij letterlijk dat een situatie nooit moeilijk is, maar moeilijk wordt gemaakt, 
waardoor het plannen onmogelijk wordt. Zijn vertrouwen in simpliciteit onderschat echter de 
complexe en verstrooide situatie. De Dude probeert hem hiervan te overtuigen, maar de 
vastberadenheid van Walter, gecombineerd met de gelatenheid van de Dude en wellicht ook het 
onkenbare van de situatie zorgen ervoor dat het misgaat. Het plan van Walter om een nep-buit aan 
de kidnappers te overhandigen en ze aansluitend met fysiek geweld te overmeesteren, lukt niet 
omdat de kidnappers aangeven dat de Dude en Walter de buit uit de rijdende auto moeten gooien. 
Walter stelt verward:
we cannot do that,
that fucks up our plan
Het plan van Walter mislukt ondanks of misschien wel dankzij haar simpele karakter. Walter is 
even uit het veld geslagen. De Dude probeert hem op andere gedachten te brengen door hem 
wakker te schudden:
sooner or later youʼre gonna have to face
the fact that youʼre a goddamn moron
Uiteraard heeft dit geen effect op Walter die zich opnieuw niet uit het veld wil laten slaan. Hij blijft 
vertrouwen op zijn analytische vermogens en competenties om moeilijke situaties tot een goed 
einde te kunnen brengen. Voor alles is immers een oplossing en die is simpel. De film laat echter 
zien dat dit een illusie is. Planning is onmogelijk en de samenhang is verdwenen. Doel-middel 
rationaliteit is onbruikbaar. Verder is er geen logische opeenvolging van handelingen te bepalen. 
Het kenbare verband is verdwenen. Dat blijkt uit de bovengenoemde situatie waar de Dude en 
Walter zich in bevinden. De eerder besproken verstrooide situatie maakt het plan zoals Walter dat 
voor ogen heeft onmogelijk. De Dude weet dat, maar ondanks dat hij het weet, wordt het toch 
uitgevoerd. De overtuigingskracht van Walter met de daarbij behorende stemverheffingen, zorgen 
ervoor dat gebeurt wat hij wil. Het is zijn verbale agressiviteit die ervoor zorgt dat tegenstanders 
indammen. Zijn wil is wet, ook al loopt het fout.
Dit zogenaamde bullying zorgt ervoor dat andere argumenten van tafel gaan. Denken wordt 
onmogelijk. Het bullying kan omschreven worden als: ʻ...a form of interpersonal aggression or 
hostile, anti-social behavior in the workplaceʼ (Salin, 2003, 1215). De werkplek betekent voor hun 
in deze situatie, de auto. We kunnen stellen dat bullying schadelijk is voor organisaties. Er kan 
immers niet meer gedacht worden. Het heeft hierbij niet alleen een negatief effect op de 
samenwerking van personen, maar ook een negatief financieel effect. Het kost de organisaties met 
andere woorden geld. Dit is een gedachte waarvan we kunnen aannemen dat die ook op 
jaarverslagen van toepassing is. Verder wordt gesteld dat het bullying niet per sé een 
hiërarchische verhouding nodig heeft, het gebeurt ook tussen collegaʼs onderling (Salin, 2003). De 
fysieke omgeving en de situatie zijn hierbij van invloed en voeden de agressie. Bullying komt 
overigens het meest voor in instellingen zoals het leger en gevangenissen. Deze op het eerste oog 
rechtlijnige en rationele organisaties creëren schijnbaar betere condities voor bullying. Deze 
condities zorgen er verder voor dat bullying geïnstitutionaliseerd kan worden. Met andere woorden 
dat het gebruikelijk wordt, het gedrag dat wordt gekopieerd. Het wordt een onderdeel van ʻ...the 
way things are doneʼ (Salin, 2003, 1220). Het wordt een cliché.
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fig. 4.1 - Walter Sobchack - once a plan gets too complex everything can go wrongʼ
Ook voor Walter is het een vast onderdeel van zijn handelingsrepertoire. Dit is te verklaren door 
zijn regelmatige beroep op zijn Vietnam verleden en de manier waarop hij situaties regelmatig 
vergelijkt met die in het leger. Het bullying zorgt er ook voor dat hij zijn zin krijgt. Dat hij bij 
argumenten als winnaar, tenminste volgens hemzelf, uit de bus komt. Het zorgt ervoor dat de 
tegenstand verstomt. Op dat punt is bullying dus een succesvolle methode. Het laat verder zien 
dat zijn geloof in transparantie en doel-middel-rationaliteit en het daaruit voortvloeiende simpele 
plan, makkelijker te verkopen is en moeilijker te weerleggen. Het is makkelijker te verpakken in 
geschreeuw. Simpel is wat we al kennen, en wat niet vreemd is voor onze perceptie. Het cliché is 
verleidelijk en wordt schijnbaar makkelijker omarmd dan dat we onder ogen zien dat de 
complexiteit wellicht onoplosbaar is.
Nothing ever changes
Deze uitspraak doet Walter halverwege de film. Zijn uitspraak is mijmerend alsof hij een monoloog 
met zichzelf voert en de buitenwereld voor hem even verdwenen is. In zijn onderverdeling van de 
wereld in goed en slecht en zijn drang naar simplificering concludeert hij dat er eigenlijk niets 
verandert. Dit zou als positief kunnen worden omschreven. Het zou impliceren dat het 
onveranderbare, het kenbare van de wereld, zorgt voor een grotere transparantie die het handelen 
eenvoudiger maakt. Ondanks dat Walter voorstander is van simpliciteit, ziet hij het in deze situatie 
anders. De wereld moet volgens hem veranderen. Zoals het nu is, een wereld waarin volgens hem 
niemand zich aan de regels houdt, kan het niet langer. Stilstand is niet acceptabel. Dat zou 
impliceren dat het steeds slechter wordt. Nee, het einddoel is duidelijk. Het moet een wereld zijn 
waar alles goed en geordend verloopt, waar alles duidelijk en transparant is. Waar je weet wat je 
aan elkaar hebt en waar vooruitgang wordt geboekt. Een wereld waarin je zorgeloos kunt leven. 
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Dat voedt enerzijds zijn streven naar verbetering waarin hij zich dwangmatig kan vastbijten en 
garandeert dat hij zijn rol kan blijven spelen. Anderzijds zorgt het voor teleurstelling en het gevoel 
gevangen te zitten in een situatie waarbij de bowling-baan, haar rituelen en zijn bowling-vrienden 
de enige ontsnapping lijken. De wereld van Walter is dus niet zo simpel als hij graag zou willen. 
Door zijn continu verzet tegen de complexiteit, of ontkenning daarvan en zijn blinde vertrouwen in 
simpliciteit, wordt hij uiteindelijk machteloos. Zijn enige uitweg is zijn bullying.
Ondertussen kijkt de Dude anders naar de zaak. Hij verzet zich niet tegen de complexiteit en 
onkenbaarheid van de situatie. Hij wil haar niet versimpelen. Of er iets verandert of niet is 
schijnbaar voor hem niet aan de orde. Hij bekijkt het vanaf de oppervlakte en constateert dat hij 
eigenlijk niet snapt wat er aan de hand is. De complexiteit verhindert een heldere blik en een 
daaruit voortvloeiend eenvoudig plan. Maar daar is het hem eigenlijk niet zozeer om te doen. Het 
gaat hem niet zozeer om grote idealen of de wereld verbeteren. Het gaat niet om veranderingen 
en doelen. Het gaat om overleven, om de dag door te komen. Zijn zorgeloze leven is verstoord en 
hij probeert op zijn eigen zorgeloze manier weer in zijn dagelijkse routine terecht te komen. Als aan 
hem wordt gevraagd de situatie uit te leggen, antwoordt hij:
a very complicated case
lotta ins, lotta outs,
lotta what have yous
…
lotta facets,
lotta interested parties
De situatie is ondoorgrondelijk. Het is schijnbaar onkenbaar. Toch blijft iedereen op een bepaalde 
manier zijn rol spelen. Dit zorgt voor herkenbaarheid bij de andere spelers en creëert een context 
waarbinnen het handelen zich kan afspelen. We kunnen ons hierbij afvragen hoe ze vorm geven 
aan hun rol en in hoeverre ze zich laten meeslepen door die rol. Welke mogelijkheden hebben ze? 
Enerzijds worden ze geconfronteerd met diverse soorten podia en publiek, anderzijds gaat het om 
de mate van hun emotionele betrokkenheid. Welk effect heeft de situatie waarin ze terecht zijn 
gekomen op hun manier van acteren?
We zien dat ze een plek opzoeken waar ze zich thuis-voelen. Een plek die voor hun betekenis 
heeft. Een belangrijke plek in de film is de bowlingbaan. Een andere is de auto. Deze speelt een 
belangrijke rol op het moment dat de Dude en Walter naar hun afspraak met de kidnappers gaan. 
Hun contact met de kidnappers verloopt in de auto via een mobiele telefoon. Dat zorgt voor een 
situatie met twee plekken, één voor de Dude en Walter en één voor de Dude en de kidnappers, 
met Walter op de achtergrond. Dat laatste contact loopt zoals gezegd via de telefoon, alhoewel de 
kidnappers ook stellen: ʻyouʼre being watchedʼ.
De telefoon speelt een bepalende rol. Op die momenten dat de telefoon uitstaat hebben ze de 
mogelijkheid om hun plan of strategie te bepalen. Dat dit geen gemeenschappelijk proces is, werd 
al duidelijk gemaakt. Het bullying van Walter bepaalt de gang van zaken. Zijn plan wordt 
uitgevoerd. De afstemming vindt plaats tussen de gesprekken met de kidnappers. Dat geldt ook 
voor de aanpassing van dat plan. Op het moment dat de kidnappers aan de lijn zijn, moet er op 
een andere manier geacteerd worden. Bij de kidnappers moet immers het beeld ontstaan dat de 
Dude en Walter meewerken aan het plan om het losgeld te overhandigen. De auto wordt hierdoor 
een plek om hun act voor te bereiden en eventueel te oefenen. Het is tevens de plek waar een 
show opgevoerd moet worden. De twee plekken in de auto zorgen ervoor dat ze enerzijds acteren 
met hun publiek. De toeschouwers zijn in dit geval de kidnappers. Anderzijds is het de plek waar 
ze hun act kunnen voorbereiden. Dit is te omschrijven als de frontstage en de backstage (Gofman, 
1959). Deze twee plekken en de verschillende rollen die ze daar spelen zorgt ervoor dat de situatie 
in plaats van simpel, complex wordt. De situatie wordt voor alle partijen ondoorgrondelijk.
Laten we het acteren in The Big Lebowski verder uitdiepen. Het heeft niet alleen een dimensie in 
ruimte, maar eveneens in psychologische diepgang. Dit laatste kunnen we omschrijven als de 
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mate waarin je opgaat in de rol. Hoe echt is de rol die gespeeld wordt, zowel voor jezelf als voor je 
publiek? Als we naar Jesus Quintana kijken, de theatrale bowling-held die tevens als veroordeeld 
pedofiel door het leven gaat, zien we een intens en extravagant spektakel dat zijn tegenstanders 
moet intimideren en overtuigen van zijn onoverwinnelijkheid. Dat doet hij niet alleen voor zijn 
tegenstanders, maar ook voor de rest van het publiek en vooral voor hemzelf. Hij wil een 
overtuigend beeld neerzetten van degene die hij graag wil zijn. Dat zien we ook terug bij de Big 
Lebowski in zijn rolstoel of bij Uli Cunckol in zijn rol als Karl Hungus de porno-ster. Er zijn blijkbaar 
dimensies in identiteit bij het spelen van je rol. We kunnen spreken over deep acting en surface 
acting (Hochchild, 1983, 1979). Bij de eerste dompel je jezelf emotioneel helemaal onder in je rol, 
waarbij je in principe één wordt met je rol. Je wordt je rol. Bij de laatste blijf je meer aan de 
oppervlakte en hou je met andere woorden een emotionele afstand tot de rol die je op dat moment 
speelt.
Een belangrijk aspect hierbij is of het beeld dat je wil uitdragen ook het beeld is zoals dat 
overkomt. Met andere woorden: is de uitkomst van zenden en ontvangen hetzelfde. Goffman 
(1959) benoemt dit als ʻgiveʼ en ʻgive-offʼ, de output en input. Oftewel hetgeen je wil geven en 
hetgeen je daadwerkelijk afgeeft. Het gaat met andere woorden om de indruk die we willen 
managen (Giacalone & Rosenfeld (eds.), 1991, 1989). Het beeld dat ze in The Big Lebowski bijna 
allemaal willen afgeven is dat van succesvol zijn. Deze mythe van succes, hoort schijnbaar bij de 
overtuiging waarmee ze hun rol willen neerzetten. In alle gevallen is het echter het verbergen van 
een andere rol die hier haaks op staat. We zien dit bijvoorbeeld bij Jesus Quintana. Hij geeft het 
beeld van bowling-held, totdat Walter het verleden van Jesus als pedofiel openbaart. We zien dan 
opeens een andere Jesus. In hoeverre het verhaal van Walter waar is, blijft onduidelijk. Dat maakt 
verder ook niet uit. Het gaat er niet om in hoeverre het beeld dat wordt gecreëerd een realistisch 
beeld is. Het gaat er om in hoeverre het beeld, de indruk van diegene waar het beeld van wordt 
gepresenteerd, de situatie beïnvloedt. Dat gebeurt in het geval van het beeld van Jesus blijkbaar 
wel. De kijker wordt aan het twijfelen gebracht. Dat ligt niet alleen aan het ongeloofwaardige 
verhaal, maar vooral aan de combinatie tussen het verhaal en de verschijning van Jesus.
Als we kijken naar de Big Lebowski, dan zien we dat hij, aan zijn rolstoel gekluisterd, een beeld 
van een succesvolle zakenman afgeeft. Iemand die is geslaagd in het leven. In de film wordt hij 
echter ontmaskerd als een oplichter, zonder succes, geld of werk. Zijn verwijt aan de Dude: ʻget a 
jobʼ, blijkt dan op hemzelf van toepassing. De acteurs willen iemand zijn die ze niet zijn. We zien 
dat de identiteiten worden gevormd in de interactie tussen de verschillende karakters. Hierbij 
spelen verhalen en verschijningen een belangrijke rol. Als we kijken naar porno-producent Jackie 
Treehorn, dan zien we dat hij als succesvolle en vooral gerespecteerde zakenman wil overkomen. 
Dat lukt gedeeltelijk. Het hoofd van de politie van Malibu, omschrijft hem zelfs als: ʻone of our most 
respected citizens, who draws a lot of water in this townʼ. Er zijn dus verschillende beelden van 
een karakter. Transparantie wordt hierdoor problematisch.
Maar het is niet alleen het vraagstuk van de identiteit, het gaat verder. Het zijn ook de dingen 
waarmee de identiteiten zich omringen. Het lijkt wel alsof alles nep is. We hebben al de 
kunstmatige omgeving van de bowlingbaan besproken, maar ook andere zaken zoals de buit zijn 
nep. Deze is zelfs nep in meerdere opzichten. Ten eerste omdat niet duidelijk is of er wel een 
kidnapping heeft plaatsgevonden. Ten tweede omdat de Big Lebowski een leeg koffertje aan de 
Dude geeft, terwijl deze in de veronderstelling is dat er het losgeld inzit. Het is dus niet eens een 
buit, maar iets dat pretendeert een buit te zijn. Ten derde omdat Walter het koffertje omruilt voor 
zijn tas met vies ondergoed. Hij verruilt met andere woorden een nep-buit voor een nep-buit. De 
gradatie van nep, is schijnbaar niet meer te achterhalen. Het geldt niet alleen voor de buit, maar 
ook voor de afgehakte teen van Bunny die uiteindelijk van iemand anders is. Alles is nep. Het niet-
echte, datgene dat normaal verworpen zou worden, bepaalt hun act. Het is de onbepaalde wereld, 
waarin het cliché niet meer functioneert.
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fig 4.2 - the Dude abides
Een nep-buit, nep-kidnap, een afgehakte teen van iemand anders, waar kun je nog op vertrouwen 
in de wereld van The Big Lebowski? Volgens Walter zijn de kidnappers amateurs. Er is blijkbaar 
een gradatie tussen de amateur en de professional. Bij de professional weet je dat het echt is en 
dat je die serieus tegemoet moet treden. Bij de amateur is dat niet het geval. Hun credo: ʻwe 
believe in nothingʼ klopt overigens maar beperkt. Ze geloven immers in het kidnappen. Hun rol in 
de samenleving lijkt niet te passen, maar daarnaast kun je je afvragen, wiens rol wel past. Uli 
Cunckol het hoofd van de nihilisten is behalve kidnapper, luiwammes ook befaamd porno-acteur 
Karl Hungus. Ondanks dat Uli nergens in gelooft, neemt hij deel aan de wereld van de porno om 
daarmee een impressie te maken en het beeld van de pornoster in een bewonderenswaardig of 
zelfs begerenswaardig beeld om te zetten. Ook al gelooft hijzelf nergens in, de kijkers geloven in 
hem en zijn rol.
De nep-identiteiten laten zich niet isoleren. Iedereen zoekt wel naar een maatje of collega. Er 
ontstaat altijd een schijnbaar noodzakelijk partnerschap. We zien dit bij de nihilisten, die nergens in 
geloven en die zich daardoor verbonden voelen. We zien dit bij de Dude, Walter en Donny die door 
het bowlen verenigd worden, maar ook bij de Big Lebowski en zijn butler Brand en in mindere 
mate zijn vrouw Bunny. Zijn vrouw Bunny  sluit zich weer aan bij de porno-clique rondom Jackie 
Treehorn. Deze heeft weer mannetjes die graag in zijn gezelschap verkeren of lastige karweitjes 
voor hem opknappen. We zien het bij Jesus Quintana en zijn bowling-buddie Liam en we zien het 
bij Maude en haar kunstenaars-vrienden, zoals Knox Harrington de video-kunstenaar. Niemand wil 
echt helemaal alleen zijn. Iedereen zoekt gezelschap ook al lijkt het niet altijd het gezelschap waar 
ze graag in willen verkeren. Er is altijd die behoefte aan collegaʼs of gelijkgezinden.
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Zoals gesteld is ook de Big Lebowski nep. De illusie wordt echter geaccepteerd, zowel door de 
intimi als door zijn buitenwereld. Op het einde van de film wordt de Big Lebowski toch ontmaskerd. 
Walter trekt de regie naar zich toe, omdat hij zoals gebruikelijk denkt de situatie te doorzien. Hij 
concludeert dat niet alleen het succes van de Big Lebowski nep is, maar ook het invalide zijn. Hij 
noemt hem: ʻA phony  goldbrickinʼ assʼ. Hij is ervan overtuigd dat de rolstoel bij zijn act hoort en 
probeert hem daarom uit zijn rolstoel te tillen en hem op die manier te dwingen om te lopen. 
Helaas is de verlamming van de Big Lebowski echt en hij stort neer op  de grond, op een soortgelijk 
tapijt als dat van de Dude. Walterʼs analyse en dito plan blijkt wederom niet te kloppen. Blijkbaar 
bevat de schijn iets dat echt is.
Het tapijt vervult wederom een belangrijke rol. Er ontstaat een cirkel. Die cirkel is niet per se rond, 
maar verbeeldt wel een soort repetitie. Deze repetitie is niet identiek, maar geeft wel iets van een 
mogelijke werkelijkheid weer. Een werkelijkheid waarin er geen doelen worden gerealiseerd, maar 
waarin schijnbaar betekenisloze artefacten, zoals een tapijt, zorgen voor betekenis en verandering. 
Het lijkt een doel-loze bezigheid.
Hoe acteert de Dude in dit geheel. Hij doet niet zijn best om iemand anders te zijn. Evenmin 
pretendeert hij te snappen wat er gebeurt, of wat er zou moeten gebeuren. De mythe van succes 
is aan hem niet besteedt. Wat doet hij wel? Afgezien van het continu nuttigen van White Russians, 
geeft hij op het einde van de film een inzicht in de manier waarop zijn psychische gesteldheid 
onderhouden wordt. Hij stelt zonder schroom:
fortunately Iʼm adhering to a strict drugs
regiment, to keep my mind limbered
Het beneveld door het leven gaan is zijn geheim. Het verassende daarbij is dat hij de enige is die 
met een heldere blik door het leven gaat. Hij is degene die uiteindelijk het verschil maakt. We 
hebben een vergelijkbaar situatie gezien bij Da Mayor uit Do the Right Thing uit hoofdstuk 2. Het 
lijkt te horen bij het karakter van de nomade. Wat betekent dit voor ons acteren in organisatie? 
Kunnen we hier duidelijke conclusies uit trekken of kunnen we hier alleen lering uit trekken op het 
moment dat we zelf beneveld zijn? Misschien is het ook niet de bedoeling om hier vaststaande 
conclusies uit te trekken, maar deze afwijkende kijk op een heldere blik op een dusdanige manier 
te beoordelen. We willen immers geen vaststaande feiten, maar fluïde concepten. In dat verband 
moeten we ook de eind-monoloog van de film zien. Dezelfde cowboy als uit het begin sluit de film 
af met de volgende monoloog:
I guess thatʼs the way the whole darn
human comedy keeps perpetuating
itself down through the generations
westwarding the wagons across the
sands of time, until we …
well, look at me Iʼm ramblinʼ again ...
Hij raakt wederom de draad kwijt. Het ramblinʼ van de cowboy  is kenmerkend voor de 
instandhouding van de eeuwigdurende komedie waar we allemaal inzitten. Een oneindige en 
zinloze herhaling, waarvan we aannemen dat die ergens toe leidt, net als ons streven naar 
vooruitgang die de cowboy  vergelijkt met de trek naar het westen. We duwen onszelf vooruit naar 
een doel en als dit streven niet verder gaat, doordat we verrast worden door een onverwachte en 
onvoorspelbare barrière, blijven we schijnbaar doelloos in cirkels ronddwalen, waarbij de 
herhalingen nooit identiek zijn.
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4.3! DE VERSCHIJNING VAN ORGANISATIES
Deze bespreking van The Big Lebowski laat zien dat er een andere wereld bestaat dan diegene 
zoals die in jaarverslagen is geschetst. Het laat zien dat de clichématige opvatting over 
organisaties tekort blijkt te schieten. Er zijn dus verschillende perspectieven van waaruit we naar 
organisaties kunnen kijken. Deze diversiteit maakt keuzes onoverkomelijk. Doen we dat niet dan 
kan het alleen maar ontaarden in een onoverzichtelijke wirwar van verschijningen. Het denken 
over organisaties blijkt oneindig. Redenerend vanuit onze gedachtes over film, kunnen we stellen 
dat er nooit een definitief en eenduidig beeld kan ontstaan. Simpliciteit en transparantie zijn 
onbruikbaar. Toch is dat wat de jaarverslagen in de inleiding ons voorschotelen. Dit eenduidige 
beeld dat we als cliché hebben omschreven, verdient daarom een weerwoord of met andere 
woorden alternatieven.
Het werk. Het vreet je op. Het omgeeft je voortdurend,
als een verstikkend en absorberend soort gelei
Nog een citaat uit het boek Smeris (1999) van de Schotse schrijver Irvine Welsh. Dit citaat geeft 
wederom een onorthodox beeld van organisaties. Het wijkt aanzienlijk af van de positieve, 
doelgerichte en cleane wereld van organisaties zoals die in jaarverslagen is geschetst. Het is het 
beeld van de dagelijkse banaliteit zoals dat in de crisis van de film in hoofdstuk 1 werd geschetst. 
Dat er diverse beelden van organisaties zijn is niet nieuw. Het is een conclusie die onder andere al 
door Gareth Morgan (1986) is getrokken.  Ook hij stelt de rechtlijnigheid ter discussie en zet hier 
een meervoudig perspectief op organisaties tegenover. Het beeld zoals Welsh dat schetst, of een 
beeld zoals we dat eerder in Clerks zagen, ontbreekt echter in de wereld van Morgan. De beelden 
die hij schetst gaan steeds uit van een kenbare en maakbare wereld die we in een voor ons 
positieve richting kunnen sturen en waarbij een happy-end binnen handbereik moet liggen. Dat 
doet niets af aan de kwaliteit of de waarde van de metaforen van Morgan. Maar het zijn net die 
andere beelden waar we in geïnteresseerd zijn en waarvan we meer willen weten.
Deze afwijkingen liggen in het verlengde van ons denken vanuit film. Het is de wereld van de 
dagelijkse banaliteit, waarin het onbepaalde, het onverklaarbare, het onbeslisbare en datgene dat 
niet past een relevante rol vervullen. ʻIndiscernability, inexplicability, undecidability  and 
incompossibility  all represent values associated with this powerʼ (Rodowick, 1997, 137). Het 
onbepaalde, het onverklaarbare, het onbeslisbare en datgene wat niet past, vervullen hierin een 
relevante rol. Dit zorgt voor een nieuwe potentie, die niet vervalt in tautologieën of identiteit. Het is 
een wereld die we niet in simpliciteit of eenduidigheid kunnen vatten. Ze wordt niet gevormd door 
clichés. Het gaat om differentie in repetitie. Het gaat om het zoeken naar nieuwe beelden van 
organisatie met behulp van het denken van Deleuze over cliché.
We hebben in jaarverslagen de dominantie van clichés gezien. Iets dat we ook tegenkwamen in de 
gedachten over bullying. Organisatie zijn gevoelig voor clichés. De dagelijkse banaliteit geeft 
blijkbaar ruimtes aan types als Walter die schreeuwen dat ze het wel weten. De behoefte aan 
simpliciteit is blijkbaar dusdanig groot, dat de argumenten die dit propageren omarmd worden. 
Voor denken is er niet altijd een plaats en vaak is er ook geen tijd voor, er moet gehandeld worden. 
Het past in de lijn van: ʻ... the way  things are doneʼ  (Salin, 2003, 1215).  Dit handelingsrepertoire 
zorgt voor een bepaalde duidelijkheid en wellicht soms voor een bepaalde rust. Het is te 
vergelijken met: ʻthatʼs the way  we do things around hereʼ (Watson, 2001). Het wordt tot een soort 
informele kreet, die op elk moment gebruikt kan worden, zonder dat daar aan de ene kant over 
nagedacht hoeft te worden of dat die enige uitleg behoeft. Iedereen weet wat het betekent, ook al 
betekent het niets. Het zijn deze inhoudsloze clichématige kreten die organisaties vormen. We 
kunnen het omschrijven als een soort ongeschreven wet, die als een soort gezond verstand haar 
plek, binnen het organisatie-discours verwerft. Of het verstand gezond is, laat ik even in het 
midden. Wat we wel kunnen stellen is dat het gezond verstand, oftewel de Deleuziaanse common-
sense, gezien kan worden als cliché, zoals omschreven in het onderstaande citaat:
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ʻ… thinking will always have to struggle with the abstractions that common sense imposes on 
usʼ (Spoelstra, 2007, 5)
De ʻcommon senseʼ, oftewel het gezonde verstand wordt hier gezien als een abstractie van de 
sociale realiteit waarin we verkeren. We kunnen stellen dat we organisaties kunnen zien als 
sociale realiteit en de afbakening door middel van het gezonde verstand als de perceptie. We 
creëren een frame dat we voor onze waarneming gebruiken. Binnen dat frame nemen we datgene 
waar, dat we graag willen zien. De perceptie maakt ons op die manier blind. Spoelstra omschrijft 
het als volgt: ʻCommon sense is abstracted from social reality. This is the paradox of common 
sense: common sense is abstracted from the social reality  it createsʼ (2007, 17). Het gezonde 
verstand zorgt met andere woorden voor de waarneming, het gebruik en de legitimatie van clichés. 
Het gezonde verstand heeft geen andere legitimatie dan zichzelf. De opmerkingen van Walter 
Sobchack uit de inleiding van dit hoofdstuk over simpliciteit kunnen we precies op die manier zien. 
Het plan is mooi omdat het simpel is en een simpel plan past binnen onze waarneming waarvan 
we de dagelijkse banaliteit hebben weggesneden.
Naast common sense benoemt Deleuze (2004) ook good sense. We kunnen ze als volgt 
omschrijven: ʻCommon sense: that is what everyone who can navigate their way through life with a 
minimum of success possesses. To have common sense is to be able to recognize what is 
obvious. ... Good sense: that is what everyone with good intuitions has. To have good sense is to 
know oneʼs way  around what is thereʼ (May, 2005, 76). Ze helpen ons dus met het geven van 
houvast en richting. Met behulp van common sense en good sense weten we vooraf wat we 
moeten doen, zonder de situaties te doordenken. Common sense en good sense vormen hiermee 
de wereld van het cliché. ʻGood sense and common sense converge in providing stability  to 
thoughtʼ (May, 2005, 77). Ze zorgen voor zekerheden en bepalen hiermee de route die we kunnen 
volgen. Een wereld zonder good sense en common sense zou wellicht onhandelbaar worden. 
Common sense kunnen we zien als datgene dat iedereen vindt, het algemene, terwijl good sense 
bepaalt wat ik zelf vind, binnen bepaalde en vaststaande categorieën. Het helpt om de 
zogenaamde goede keuze te maken.
Deleuze stelt dat good sense en common sense alleen maar een clichématige wereld erkennen. 
Ze ontkennen tegenstellingen. Ze gaan uit van één richting en bannen hiermee de paradox uit. 
Deleuze omschrijft dit als volgt: ʻgood sense affirms that in all things there is a determinable sense 
or direction (sens); but paradox is the affirmation of both senses or directions at the same 
timeʼ (Deleuze, 2004, 3). Er bestaan steeds twee richtingen in plaats van één enkele. Er is immers 
sprake van een continu proces van wording. De wereld van Walter Sobchack is die van één 
richting. Het is die doelgerichtheid die zijn handelen beperkt en die wringt met de wereld waarin hij 
zich bevindt. Aangezien die wereld steeds twee richtingen opgaat en zijn doelgerichtheid dus een 
illusie is, komt hij klem te zitten in zijn plannen. Dat is wat we in de film hebben gezien. De twee 
richtingen vragen om het slenteren van de Dude. Ze vragen om de nomade die al slenterend zijn 
weg vindt. Ze zorgen ervoor dat het cliché, het dogmatische denken, het begrensde denken in 
onbruik raakt. Deleuze stelt immers: ʻThe dogmatic image of thought, which is our thought, judges 
by  means of common sense and good senseʼ (May, 2005, 77, cursivering in origineel). We zitten 
dus vast in de begrenzing van ons denken, waardoor we in principe niet meer denken. Het gaat 
hierbij om het ontkennen van meerdere richtingen, het ontkennen van de paradox. ʻParadox is 
initially  that which destroys good sense as the only direction, but it is also that which destroys 
common sense as the assignation of fixed identitiesʼ  (Deleuze, 2004, 5). We kunnen de paradox 
ontkennen, maar daarmee verdwijnt hij niet. Dit hebben we gezien in de verstrooide situaties zoals 
de film ons die heeft getoond. Het zijn de situaties die afwijken van de clichématige wereld zoals 
we die in jaarverslagen hebben gezien.
Dat deze clichématige wereld van het gezonde verstand dominant is, is ook wel begrijpelijk. In een 
organisatie willen we immers dat iedereen hetzelfde beeld heeft. Op het moment dat we dit ter 
discussie gaan stellen, bijvoorbeeld doordat we erover gaan nadenken, wordt het beeld 
vertroebeld. Het kan verschillende kanten opgaan. De transparantie verdwijnt. In jaarverslagen 
hebben we gezien dat organisatie maar één kant op wil gaan. De paradox wordt daarbij ingeruild 
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voor het gezonde verstand. ʻGezond verstand ontkent het bestaan van paradoxen ...ʼ (Ten Bos, 
Jones & Parker, 2006, 216). Dit leidt ertoe dat de wereld wordt opgedeeld in voorwerpen met een 
vaste plaats. We weten wat ons te wachten staat, wat we op ons pad tegenkomen. Het wordt: ʻeen 
neutrale zone zonder verschillen en zonder activiteit - een plek waar gelijkheid wordt 
gecreëerd ...ʼ (Ten Bos, Jones & Parker, 2006, 216). Dit heeft ook haar implicatie voor het 
managementdenken, dat: ʻ ... is daarom noch contemplatief noch actief, aangezien het paradox en 
onzekerheid ontkent. Het kijkt bij voorkeur, en met name vooruit, altijd gebrand op toekomstige 
compensatieʼ (Ten Bos, Jones & Parker, 2006, 216-217). Het ontkent onzekerheid en onmacht. 
Voor het denken is geen plaats, evenals voor stilstand. Er moet vooruit bewogen worden. Deze 
beweging kent maar één richting, namelijk die, die in jaarverslagen is afgesproken. Deze 
versimpeling van de werkelijkheid, die we hebben omschreven als een clichématige werkelijkheid 
ontkent daarmee de complexiteit van die werkelijkheid. Ze is de boom in plaats van het rizoom.
Blijkbaar hebben we behoefte aan inzicht, aan duidelijkheid en om die reden ontkomen we er niet 
aan om te gaan simplificeren. Door het wegsnijden, vatten we een gedeelte van de wereld van 
organisaties in een kader. We gaan het frame verkleinen en we gaan het vastzetten. We gaan 
verder kijken wat we wel en niet toelaten in het frame, de saturation en rarefaction zoals Deleuze 
die benoemt (1989, 1986). Dat betekent dat denken wordt ingekaderd en vastgezet, zoals we dat 
in het voorbeeld van Walter Sobchack hebben gezien. Het denken buiten de kaders van het 
simpele, het bekende werkt verstorend en is onwenselijk. Het maakt het te ingewikkeld en 
verstoort de ʻbeautyʼ van organisaties. Hiermee komen we terug bij onze stelling waarbij we het 
denken in organisaties willen terugbrengen. Betekent dit dan dat organisaties door denken, lelijker 
worden?
Mooi of lelijk zijn wellicht niet de kwalificaties die hier relevant zijn. Het gaat immers om beelden te 
creëren die ons helpen bij het terugbrengen van het denken in organisaties. Met behulp van 
filmbeelden en relevante literatuur ga ik kijken in hoeverre er aanknopingspunten zijn voor het 
denken over organisatie. Om dit mogelijk te maken bespreek ik eerst de film Office Space die ons 
een afwijkend beeld van organisaties laat zien. Als ik zeg afwijkend, dan bedoel ik dat in relatie tot 
het beeld zoals dat in jaarverslagen is geschetst. In Office Space staan de onbepaalde ruimte, de 
onbepaalde tijd en de onbepaalde identiteit centraal.
4.4! OFFICE SPACE
ʻthey showed him his desk, each desk was
partitioned off from the other by these high
whiteglass wall-like cliffs. You couldnʼt see
through the glass. And behind your desk was
a whiteglass door, closed. And by pressing a button,
a shot of glass closed in right in front of of your desk
and you were alone. You could lay a secretary in there
and nobody would know a damn thing. One of the
secretaries had smiled at him. God, what a body!
All that flesh, wobbling and trussed-in and just aching
to be fucked, and then the smile … what a medieval tortureʼ
Charles Bukowski (1967, 94)
In het bovenstaande citaat beschrijft de Amerikaanse schrijver Charles Bukowski zijn 
aanwezigheid in zijn eigen kantoorgevangenis. In deze ruimte wordt van hem verwacht dat hij 
schrijft. Creativiteit staat voor hem echter haaks op gevangenschap. Zijn gedachten dwalen af naar 
de secretaresse en zijn geprikkelde fantasie slaat op  hol. Zijn lustgevoelens laten hem niet in de 
steek en staan blijkbaar los van de gevangenschap waar hij zich in bevindt.
In de film Office Space (1998) van regisseur Mike Judge zien we een vergelijkbare situatie. Ook 
hier staan ruimte en verveling centraal. Mike Judge had voor Office Space naam gemaakt met de 
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tekenfilm-serie Beavis & Butthead. Die serie speelde zich af rondom twee hoofdpersonen die het 
merendeel van hun tijd op  een bank zitten, videoclips bekijken en hier commentaar op leveren. De 
bank stond in een woonkamer waaruit elk comfort of franje verdwenen was en waarbij onduidelijk 
bleef wie de eigenaar van de ruimte was. Een verwaarloosde en verlaten ruimte scheen 
verwaarloosde bewoners te creëren. In Office Space staat een kantoor en de mensen die daarin 
werken centraal. Het kantoor is een oninspirerende en identiteitloze ruimte waarin de kleur grijs 
overheerst. ʻThe Man in the Grey Flannel Suit  ʼ uit het boek van Sloan Wilson (1955) is schijnbaar 
in een grijze, nietszeggende ruimte terechtgekomen.
De film opent met beelden van mensen die in de file staan. We vermoeden dat ze op weg naar 
hun werk zijn. Hoofdpersoon Peter zit met een uitzichtloze en verveelde blik achter het stuur van 
zijn auto. Terwijl hij in de file staat wordt hij ingehaald door een bejaarde met een looprekje. Deze 
openingsscène confronteert ons direct met drie vragen. De eerste vraag is: wat betekent de file 
voor diegene die erin staat? Klopt het dominante beeld dat dit een irritante bezigheid is, of 
betekent het wellicht iets anders? We kunnen stellen dat de stilstand ons tijd geeft om te denken. 
Tegelijkertijd worden we geconfronteerd met een verstoring van de voortbeweging. Waar de auto 
een snelle verplaatsing veronderstelt, garandeert hij dat in de praktijk blijkbaar niet. Het bereiken 
van een vooropgestelde doel wordt bemoeilijkt. Het tempo wordt vertraagd. Het toont dat 
afstanden moeilijker te overbruggen zijn, dan dat we dat wellicht zouden willen. Planning is een 
risicovolle onderneming. Dit nodigt uit om het staan in de file opnieuw te doordenken. We kunnen 
het zien als een verstoring tussen twee tijdsfragmenten, als een irrationele knip, die een moment 
van creativiteit biedt. Een moment dat ons aan het denken kan zetten. Dit denken kan ons duidelijk 
maken dat het in de file staan, een moment van rust en van bezinning kan betekenen. Misschien 
kunnen we het duiden als een mogelijkheid voor authentieke verveling. Hier kom ik later in dit 
hoofdstuk nog op terug.
Laten we naar de tweede vraag kijken. Deze houdt zich bezig met de bejaarde die met looprekje 
de stilstaande auto van Peter inhaalt. Wat zegt ons dit over lichamelijkheid en technologische 
vooruitgang? Het verwachte beeld is dat Peter met zijn auto zich sneller zou moeten verplaatsen 
dan de bejaarde met het looprekje. Dat gebeurt niet. De tempo van de bejaarde, die een looprekje 
nodig heeft om zich überhaupt te kunnen verplaatsen, wint het van die van Peter met zijn in 
principe snellere auto. De steeds geavanceerdere technologie zorgt er niet voor dat we ons ook 
steeds sneller kunnen voortbewegen. De opmerking van Deleuze (1989, 1986) dat de tijd ontwricht 
is, wordt hier verbeeld. Er is geen sprake van een logische evolutie. Vooruitgang is hier 
achteruitgang. De derde vraag heeft betrekking op de verveelde blik van Peter. Wat valt op aan die 
blik? Als we kijken naar Peter in de auto, op het moment dat hij op zijn werkplek is en op het 
moment dat hij thuiskomt, dan zien we een identieke blik. De verveling en de walging beperkt zich 
niet alleen tot de file, of het werk, maar is continu in de wereld van Peter. De film laat ons zien dat 
niet alleen het werk een marteling is, maar dat deze al begint op de weg ernaartoe. Dat betekent 
niet alleen dat de grenzen verdwenen zijn, maar dat de ontstane binnenwereld er een is van 
walging en verveling.
Het kantoor waar Peter werkt bestaat uit een grote ruimte vol cubicles. Het is een ruimte die 
vergelijkbaar is met die waarin monsieur Hulot uit Playtime in terechtkomt. Iedereen heeft zijn 
eigen cubicle, zijn eigen individuele hokje. Deze hebben de omgedraaide kenmerken van glas. Bij 
glas kun je zien, maar niet horen. Bij de cubicle kun je niets zien, maar alles horen. Net als de 
andere medewerkers heeft ook Peter zijn eigen cubicle. Hierin moet hij zich bezig houden met 
werk dat hij zinloos vindt. Hij ziet het niet meer zitten en vraagt zich af waar hij mee bezig is, maar 
vooral hoe het mogelijk is dat iedereen de situatie zoals die is accepteert. Op een bepaald moment 
stelt hij:
Human beings were not meant
to sit in little cubicles staring at
computers screens all day filling
out useless forms and listening
to eight different bosses drone
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on about mission statements
Peter is iemand die zich steeds aan de regels van de firma en aan de grillen van managers en 
collegaʼs confirmeert. Voor hem is de werksituatie echter onduidelijk, zinloos en volstrekt 
onbevredigend. Het confirmeren vormt daardoor een spanningsveld. De cubicle waar hij in werkt 
onderstreept dit beeld. Het afgescheiden hokje, dat zogenaamd ʻzijnʼ ruimte is en waar hij 
ongestoord zijn werk kan doen is typerend voor de chaos en de ontevredenheid. Waar de cubicle 
bedoeld lijkt om structuur in de grote ruimte aan te brengen, zorgt hij enerzijds voor chaos en 
anderzijds voor vervlakking. Het zinloze van het werken wordt in de cubicle geïnterneerd.
De chaos die de cubicle genereert ontstaat doordat iedereen willekeurig, onaangekondigd en 
ongezien kan binnenlopen. Wat privacy  schijnt te impliceren, zorgt voor het tegenovergestelde. 
Peter wordt dan ook steeds gestoord in zijn werk door mensen die even, schijnbaar toevallig, 
binnenlopen. Deze situatie wordt versterkt doordat zijn zichtveld is beperkt tot datgene wat zich 
binnen de cubicle afspeelt. Hij kan niet naar buiten kijken. Daarentegen hoort hij wel van alles, 
zoals het continu telefoneren van de receptioniste of de radio van zijn buurman. Chaos waar hij 
niets aan kan doen, een receptioniste moet immers haar werk doen en over het gebruik van de 
radio zijn officiële afspraken gemaakt. Dat hij niet kan zien maar wel kan horen, geeft hem een 
onrustig gevoel. Hij kan de geluiden geen plaats geven. Er vindt een verstoring van de zintuigen 
plaats die een emotionele disbalans veroorzaakt.
fig. 4.3 - Office Space - Cubicles
Het gebouw, met haar cubicles, reflecteert hier de mentale en fysieke gevangenis van de 
werknemers. Het is vergelijkbaar met de eerder beschreven situatie van Bukowski. De 
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vervreemding van hun zintuiglijke ervaring draagt bij aan hun emotionele disbalans. Ze weten niet 
hoe ze hieruit kunnen ontsnappen. In de situatie van Peter lijkt dat al helemaal onmogelijk, omdat 
hij in zijn privé situatie ook in een cubicle zit. Voor hem is er schijnbaar geen grens tussen werk en 
privé.
Dit wordt verbeeld op het moment dat we hem thuis zien komen. We zien dat hij in zijn 
appartement ook een soort cubicle geconstrueerd heeft. Maar het is niet alleen dat, eigenlijk 
functioneert zijn hele appartement als cubicle. Dat wordt vooral duidelijk op het moment dat hij op 
de bank zit en we de stem van de buurman door de flinterdunne muren heen horen. De manier 
waarop hij contact met hem zoekt is identiek aan de situatie in zijn cubicle. Hij hoort hem wel, maar 
ziet hem niet. ʻCanʼt we just pretend not hearing each otherʼ, probeert Peter nog, maar de buurman 
loopt op dat moment al binnen, net zoals dat bij zijn cubicle gebeurt. Zijn thuis kent net als zijn 
werk geen privacy. De privé-situatie is identiek aan de werksituatie. De cubicle is voor hem 
hetzelfde als het appartement. Het leven is leven in de cubicle geworden. De cubicle heeft hem als 
het ware gevangen genomen.
Samen met zijn buurman bespreken ze hun ervaringen en kijk op het leven. Ze stellen zich de 
vraag wat ze zouden doen als ze een miljoen dollar zouden hebben. Peter is duidelijk in zijn 
antwoord:
Nothing … I would relax
I would sit on my ass all day
I would do nothing
Waarop zijn buurman stelt: ʻYou donʼt need a million dollars to do nothingʼ. Blijkbaar is de hindernis 
zoals Peter die ziet in de vorm van een miljoen dollars niet aanwezig. Het is op een of andere 
manier altijd mogelijk om niks te doen. Het idee dat het werk inhoud aan zijn leven zou geven of 
dat het een wellicht voor hem zinvolle bezigheid zou kunnen zijn klopt niet. Op een later moment in 
de film, heeft Peter de mogelijkheid gehad om inderdaad niks te doen. Vol tevredenheid vertelt hij 
zijn ervaring:
I did nothing … I did absolutely nothing
and it was everything that I thought it could be
Het nietsdoen is wat hij eigenlijk wil, ook al realiseert hij zich dat niet direct. Ook de relatie met zijn 
vriendin bezorgt hem weinig vreugde. Voor hem is er geen emotionele band, alleen een band van 
gewoonte. Het zijn repeterende rituelen waaruit elke verassing of spanning verdwenen is. Het is de 
herhaling van hetzelfde. Allebei voelen ze dat dit geen relatie is zoals ze die voor ogen hebben 
gehad. Peter heeft daarbij een vermoeden dat zij vreemdgaat, iets dat uiteindelijk ook blijkt te 
kloppen. Voordat hij dit ontdekt, gaan ze op aandringen van haar, samen naar een 
relatietherapeut. Hier wordt hij gevraagd naar zijn werk en leven. Zonder bedenkingen antwoordt 
hij:
Ever since I started working
every single day of my life
has been worse than the day before it
so that means that every single day that
you see me, that one is 
the worst day of my life
Hij vraagt aan de verbijsterde therapeut of die niets kan doen om hem te helpen. Misschien dat hij 
hem het gevoel kan geven dat hij tijdens zijn werk, zich kan inbeelden dat hij aan het vissen is. De 
therapeut kijkt bedenkelijk en mompelt dat hij een idee heeft. Hij brengt Peter onder hypnose. Op 
het moment dat hij onder hypnose raakt, stort de therapeut dood ter aarde op een tapijt, zoals we 
dat ook in The Big Lebowski hebben gezien. We zien Peter in de rest van de film niet meer uit de 
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hypnose komen, waardoor het niet duidelijk is, of het gedrag dat Peter gaat vertonen, veroorzaakt 
wordt door de hypnose, of niet.
Vanaf de hypnose zien we bij Peter een radicale gedragsverandering. Hij reageert ʻs morgens niet 
meer op de wekker of telefoon, maar blijft in zijn bed liggen totdat hij daar geen zin meer in heeft. 
Hij verbreekt de relatie met zijn vriendin en komt niet meer op het werk opdagen. De uitzondering 
is als hij zin heeft. Hij neemt dan echter geen deel meer aan de rituelen op het werk. Verder wordt 
zijn cubicle door hem niet meer gebruikt om te werken, maar om doelloos rond te hangen.
Op hetzelfde moment vindt er een reorganisatie plaats die moet leiden tot meer efficiency. Dat 
effect moet bereikt worden door ʻdownsizingʼ, oftewel inkrimping van het personeelsbestand. Om 
tot die inkrimping te komen zijn twee externe consultants ingehuurd die iedere werknemer moeten 
ondervragen naar hun bijdrage aan de organisatie. Ook Peter wordt ondervraagd en omdat hij niks 
beters te doen heeft, neemt hij hieraan deel. In zijn ondervraging laat hij duidelijk merken dat 
werken voor hem bijzaak is en dat hij liever niks doet. Hij verwoordt het als volgt:
Well, I generally come in at least 15 minutes late
I use the sidedoor, that way Lumpbergh (zijn manager)
canʼt see me and after that
Iʼm gonna space out for about an hour
Space out? (vraagt de externe adviseur)
Yeah, I just stare at my desk,
But it looks like Iʼm working
I do that for probably an hour after lunch too
Iʼd say in a given week I probably
Only do 15 minutes of real actual work
Hij beschrijft hier overigens de situatie van voor de hypnose. Na de hypnose hoeft hij niet meer te 
doen alsof. De externe adviseurs zijn onder de indruk en bieden Peter een promotie aan. Niet 
werken maakt op hen meer indruk dan werken. Het streven naar efficiency  impliceert in dit geval 
dat er niet meer gewerkt moet worden. Voor Peter betekent dit, dat hij is ontsnapt uit de 
gevangenis die zijn leven in de cubicle was. Niet door hard te werken, goed zijn best te doen en 
zich te confirmeren aan wat, via zorgvuldig geformuleerde ʻmission statementsʼ, goed voor de 
firma is, maar door het tegenovergestelde gedrag te vertonen. Hij is onverschillig geworden. Hij is 
een nomade geworden. Hij is gaan slenteren. Zijn collegaʼs die goed hun best zijn blijven doen en 
zich geconformeerd hebben aan de rituelen van de organisatie worden ontslagen.
Peter voelt zich goed in zijn nieuwe rol en zet de volgende stap naar vrijheid. Hij sloopt de cubicle. 
Hij schroeft de wand van de cubicle los, deze valt om en Peter kan weer door het raam naar buiten 
kijken. Hij heeft zijn vrijheid herwonnen. Niet alleen zijn mentale vrijheid, maar ook zijn visuele 
vrijheid. Zijn collegaʼs kijken verbijsterd, maar lijken onder de indruk. Niemand durft echter zijn 
voorbeeld te volgen.
Iemand die deze vrijheid niet op die manier kan verwerven is zijn collega Milton. Deze onderhoudt 
eveneens een moeizame relatie met zijn cubicle. Maar dat niet alleen. Daar waar Peter op een 
bepaalde manier nog binnen de organisatie schijnt te passen, is dit bij Milton niet het geval. Milton 
is een vreemde verschijning binnen de wereld van Office Space en waarschijnlijk binnen elke 
andere wereld. Dat is meteen ook de reden waarom hij eigenlijk erbij hoort, iets waar de 
organisatie overigens anders over denkt. Zij hebben hem namelijk enkele jaren geleden al 
overtollig verklaard. Complicatie daarbij is dat niemand hem dat verteld heeft en dat ze zijn salaris 
zijn blijven betalen. Voor Milton is er dus geen aanleiding om zijn werkzaamheden te stoppen. Het 
enige probleem daarbij is zijn werkplek, want eigenlijk is er geen plaats voor hem en toch neemt hij 
plaats in. Hij bemant immers een cubicle. Dit heeft een negatief effect op de, in het vorige 
hoofdstuk besproken, churn.
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Men probeert de situatie op te lossen door continu de bewegingsvrijheid binnen zijn cubicle te 
beperken. Milton wordt steeds verder in een hoek en buiten het beeld van de rest van de 
organisatie gedrongen. Op een bepaald moment moet hij zijn plek delen met een stapel kartonnen 
dozen. De volgende stap is dat hem wordt gevraagd om zijn bureau zo dicht mogelijk tegen de 
achterwand te gaan plaatsen. Op die manier kunnen er nog meer dozen neergezet worden. Milton 
verdwijnt steeds verder uit het zichtveld. Doordat hij niet meer gezien wordt, is hij er symbolisch 
niet meer en hoeft men niet op zijn overtolligheid te reageren. De externe adviseurs hebben de 
definitieve oplossing. Ze hebben zijn salarisbetaling gestopt. Op die manier komt Milton er vanzelf 
achter dat hij overbodig is en zal hij volgens hun inzien dat hij moet vertrekken. Op de vraag of ze 
hem dat meegedeeld hebben antwoorden ze:
We always like to avoid confrontations, whenever possible
Uiteindelijk verliest Milton zijn cubicle. Hij krijgt een plek in de kelder. Hier wordt hem eveneens 
gevraagd of hij iets kan doen aan het kakkerlakken-probleem. De vernedering van Milton bereikt 
een hoogtepunt. Hij heeft al vaker gedreigd dat hij het kantoorgebouw in brand zal steken. 
Aangezien er niet of nauwelijks naar hem wordt geluisterd, wordt ook dit dreigement niet serieus 
genomen. Het afnemen van zijn cubicle is alsof men hem zijn leven afneemt. Toch voert hij zijn 
dreigement nog niet uit. Het breekpunt voor Milton is als ze zijn vuurrode Swingline niet-machine 
afnemen. Dit is de druppel die ervoor zorgt dat hij zijn dreigement in actie omzet. Op het einde van 
de film zien we het brandende gebouw van de firma. Milton heeft zijn belofte gestand gedaan. 
Aangezien niemand naar hem luistert, wordt hij ook niet als dader gezien. Het gehate gebouw is 
niet meer en iedereen is in principe vrij. De gevangenschap van gebouw en cubicle is voorbij. In 
ieder geval tijdelijk.
Wat kunnen we concluderen na het zien van Office Space? Het eerste dat in het oog springt is dat 
de tijd inderdaad ontwricht is. Peter laat dat letterijk zien door het negeren van de wekker, van de 
klok-tijd. De film bevestigt, de opvatting van Deleuze, dat een sequentiële evolutie niet bestaat. Als 
we terugdenken aan Jaques Tatiʼs Playtime dan kunnen we concluderen dat de grijze wereld van 
organisatie die gevuld is met cubicles, waar Tati voor waarschuwde, een realiteit is geworden. De 
film van Tati is niet gezien, niet begrepen of gewoon genegeerd. De 35 jaar die tussen de twee 
films zit, heeft blijkbaar geen leermoment opgeleverd. Werd in het vorige hoofdstuk, bij het 
voorbeeld van Larkin Building, al geconcludeerd dat organisaties niet leren van de lessen en 
ontwikkelingen van architectuur. Nu mogen we hetzelfde bij organisaties concluderen. 
Organisaties hebben blijkbaar geen lerend vermogen. Het is te vergelijken met de ʻcatastrofe-
didactiekʼ van Peter Sloterdijk (1989). Hij stelt dat we niet van rampen leren. De enige ramp 
waarvan we kunnen leren, is de ramp die niemand overleeft. Nu is dit niet direct een ramp te 
noemen, maar het geeft wel aan dat het lijkt alsof het niet mogelijk is uit de mal te breken of het 
geleerde toe te laten. De gevangenschap in het cliché verhindert dit. Tijd is daarbij inderdaad een 
verschijning die we niet kunnen sturen, maar die ons stuurt.
Laten we teruggaan naar de drie vragen zoals die geformuleerd zijn: wat is het cliché dat 
doorbroken wordt? Hoe wordt je hier tot denken aangezet? En wat heeft dit te maken met 
organisaties? Het cliché dat doorbroken wordt is: dat als je goed je best doet, je daarbij confirmeert 
aan de organisatie en haar doelen, dat je dan uiteindelijk succesvol zult zijn. In de film kunnen we 
zien dat dit vooruitgangsdenken niet op  die manier werkt, evenals de doel-middel rationaliteit. We 
zien immers dat degene die alles aan zijn laars lapt en uiteindelijk geen enkel werk meer verricht, 
promotie maakt in tegenstelling tot zijn collegaʼs die zich wel geconfirmeerd hebben. Dit staat 
haaks op de opvattingen over personeel zoals die in jaarverslagen zijn verwoord. Daarin wordt het 
personeel gezien als een middel om het doel van de organisatie te verwezenlijken. Ook dat doel 
wordt in de film ter discussie gesteld. Het is volstrekt onduidelijk. De organisatie pretendeert te 
streven naar efficiency, maar beloont degene die niet werkt. De bijdrage aan de organisatie lijkt 
volstrekt irrelevant.
We kunnen concluderen dat dit ons terecht aan het denken zal zetten. We worden met een situatie 
geconfronteerd die ongebruikelijk is en waarbij ons standaard handelingsrepertoire tekortschiet. 
! 151
Het is een situatie die, zoals gezegd afwijkt van de gedachten zoals die in jaarverslagen zijn 
neergelegd. We kunnen ons verder afvragen of we dit kunnen veralgemeniseren, of dat we hier 
een uitzondering hebben gezien? We kunnen in ieder geval, vanuit ons denken over cliché, stellen 
dat het niet gaat om het zoeken naar een algemene regel. Die zou immers een nieuwe mal, een 
nieuw cliché impliceren. Nee, het gaat erom dat het moet bijdragen aan een concept, waarmee we 
over organisatie kunnen denken. In de inleiding hebben we gesteld dat organisaties nieuwe 
concepten nodig hebben en dat concepten niet mogen ontaarden in clichés. Concepten moeten 
nieuwe manieren om over iets na te denken mogelijk maken. ʻ...the concept is act of thought 
operating at infinite (although greater or lesser) speedʼ (Deleuze & Guattari, 1994, 21). De 
oneindige snelheid impliceert dat het concept niet door tijd of plaats wordt gehinderd. Het concept 
maakt het denken mogelijk en heeft het denken nodig om concept te kunnen blijven. Het denken 
moet het in beweging houden. Op het moment dat het denken eindigt en het concept wordt 
omgezet in een mal is er zogezegd sprake van een anti-concept.
Het concept dat hier van belang is, is het concept van verveling, dat ik aansluitend zal bespreken. 
Het is een concept zoals ik dat in deze vorm nog niet ben tegengekomen in het denken over 
organisaties. Zoals gezegd geeft dit een ander beeld van organisaties zoals dat in jaarverslagen is 
geschetst. De ideeën over transparantie en samenwerking, maar vooral doelgerichtheid krijgen 
een andere betekenis. Terug naar verveling.
VERVELING
All the misery of mankind comes from the fact
that no-one is able to stay quietly in his own room
Met dit citaat van Blaise Pascal, begon de Duitse filosoof Peter Sloterdijk zijn lezing 
ʻInspirationʼ (2005b). In deze lezing zocht hij naar de grondbeginselen voor architectuur. Deze 
gaan uit van de gedachte dat de basisconditie van de mens verveling is. De eerste mens, de 
savanne-aap, was bezig met zich 22 uren per dag te vervelen. De overige twee uren bracht hij 
door met jagen, eten en voortplanting. De soort moest immers in stand gehouden worden. Vanuit 
het vooruitgangsdenken, oftewel de moderniteit, ontstond het idee dat mensen een zinvolle 
tijdsbesteding moesten hebben. Hier moest de dag aan gewijd worden. Sloterdijk noemt het 
voorbeeld van de monnik in zijn cel die zijn leven wijdt aan God. Probleem was dat er niet altijd 
zinvolle tijdsbestedingen zijn en vooral dat er sprake is van een gebrek aan overtuigingen. 
Sloterdijk stelt dit gebrek gelijk met het niet hebben van een beroep. Er ontbreekt een overtuiging 
in wat je doet. Door het ontbreken van die overtuiging wordt de bezigheid zinloos voor degene die 
haar uitvoert. Het werken in een organisatie leidt met andere woorden tot een intens gevoel van 
verveling.
Deze verveling wijkt echter af van de verveling van de savanne-aap. Voor hem was dit een 
relevant onderdeel van zijn leven, waar verder geen verplichtingen of overtuigingen aan vastzaten. 
Voor de verveling in Office Space, de verveling van de cubicle-aap is dit anders. Hij verveelt zich, 
maar moet pretenderen bezig te zijn, zonder dat dit met enige overtuiging kan gebeuren. Deze 
verveling veroorzaakt stress. Ze is vervelend. De complicerende factor is dat we dit bij Peter niet 
alleen op zijn werk zien, maar ook in zijn auto op weg naar het werk en in zijn appartement. Het is 
met andere woorden niet gekoppeld aan een bepaalde plek. De verveling zit dieper. Ze is 
allesomvattend. De grens tussen werk en privé is afwezig. De verveling bevindt zich, echter niet 
zoals bij de savanne-aap, in de deleuziaanse ʻany-space whateverʼ. De verveling is daardoor niet 
te plaatsen. Ze krijgt geen plek van betekenis.
Ondanks dat ze in principe niet te plaatsen is, is het de taak van de architectuur, om de verveling 
een plek geven. Om haar met andere woorden mogelijk te maken, haar ruimte geven. Het is de 
taak van de architectuur om verveling een plek te geven. Om verveling met andere woorden toe te 
laten. Het gaat hier specifiek om de verveling van de savanne-aap. De verveling die geen stress 
veroorzaakt. Het gaat dus om het creëren van de conditie van de savanne. Vanuit de gedachten 
! 152
van Heidegger (1954) kunnen we dan stellen dat de plek pas ontstaat, doordat ze verveling 
mogelijk maakt. De verveling is hiermee een voorwaarde voor het wonen. We kunnen zelfs stellen 
dat ze een synoniem is voor wonen. Woningen moeten daarom volgens Sloterdijk ʻcontainers of 
boredomʼ zijn. Hiermee geeft hij ook een onderscheid aan tussen goede en slechte architectuur. In 
goede architectuur kun je je vervelen, kun je met andere woorden wonen. Slechte architectuur 
maakt vervelen onmogelijk. Ze veroorzaakt stress.
Laten we teruggaan naar de situatie van Peter. Wat betekent zijn verveling in relatie tot wonen? 
We hebben al gezien dat de verveling zich niet beperkt tot één specifieke plek. We zien dat in het 
begin van de film waar zowel de cubicle, als zijn appartement en zijn auto een voorbeeld zijn van 
slechte architectuur. Daar waar vervelen als wonen niet mogelijk is. Op het moment dat hij toegeeft 
aan zijn verveling zien we deze plekken veranderen. Het begint in zijn appartement waar hij in bed 
blijft liggen. Het verplichte opstaan heeft blijkbaar een negatief effect op het woongenot. Ook zien 
we de buurman bij hem in het appartement, wat aangeeft dat de muur tussen hun, die fungeerde 
als een cubicle verdwenen is. Op zijn werk zien we dat hij besluit tot drastische maatregelen en 
zijn cubicle sloopt. De plek moet met andere woorden de verveling mogelijk maken. Het slopen 
gebeurt weloverwogen. Het heeft één specifiek doel, namelijk de situatie zoals die op de savanne 
was herstellen. Het kunnen zien van de horizon vervult hier een belangrijke rol. Maar er is meer.
Ook de productiviteit van Peter wordt positief beïnvloedt doordat hij toegeeft aan zijn verveling. In 
zijn gesprek met de consultants beschrijft hij de situatie voordat hij aan zijn verveling toegaf. Hierin 
verrichte hij 15 minuten werk per week. Als we dat vergelijken met de productiviteit van 2 uur van 
de savanne-aap, zien we een serieuze achteruitgang. Hij gaat van een situatie van 10 uur per 
week, naar een situatie van bijna niks. Dat betekent dat er twee opties zijn. De eerste is dat je 
toestaat dat je jezelf door het werk en haar rituelen laat vervelen, zoals bij Peter voor hij onder 
hypnose raakte. De tweede is dat je toestemming krijgt om je op je werk te vervelen. Dit is de 
situatie van Peter na zijn hypnose. De kans op werk lijkt hier groter. Om dit te faciliteren zou de 
cubicle een goede container van verveling moeten zijn. De cubicle-aap zou zich er thuis moeten 
voelen. Hij zou er moeten kunnen wonen.
We kunnen ons na het zien van Office Space afvragen of de wereld, zoals die in de film wordt 
geschetst, een oneigenlijke wereld is. Of de getoonde werkelijkheid niet veel fictiever is dan de 
wereld die we kennen. Office Space regisseur, Mike Judge, probeert ons duidelijk te maken dat dit 
geen uitzondering is, maar een gebruikelijke situatie. Redenerend vanuit de film-filosofie laat de 
film ons echter de werkelijke werkelijkheid zien. We zien de wereld die we niet meer kunnen zien. 
De wereld die onze perceptie niet meer toelaat. Hier ligt volgens Deleuze de taak van film. ʻIf 
bankers are killers, schoolchildren prisoners, photographers pimps, if the workers are being 
screwed by  their bosses, this has to be shown, not ʻmetaphorizedʼ, ...ʼ (1989, 183). Dit is wat film 
ons moet laten zien en wat Office Space ons heeft laten zien. Dit betekent dat de film ons de 
organisatie laat zien zoals ze is en deze bedenkelijke situatie, deze dagelijkse banaliteit, zet ons 
terecht aan het denken. De band tussen menselijkheid en de wereld is immers verbroken 
(Deleuze, 1989, Rodowick, 1997, Bogue, 2003). ʻIt is the world which looks to us like a bad filmʼ, 
aldus Deleuze (1989, 171). Vinden we de wereld van Office Space onbegrijpelijk en 
onaanvaardbaar of geldt dat voor onze eigen wereld en haar dagelijkse banaliteit? Door deze 
wereld te tonen worden we zoals gezegd aan het denken gezet en kunnen we met behulp van het 
concept vervelen het wonen mogelijk maken.
4.5! IDENTITEIT & ORGANISATIE
We hebben mensen in films zien acteren en hebben nagedacht over de ruimtes waarin ze zich 
bevinden. Maar wat betekent dat verder voor organisaties? Hoe gedragen mensen zich daar? In 
hoeverre gaan ze op in hun rol? In hoeverre zijn ze zich bewust van het beeld dat ze afgeven? Dit 
zijn vragen die ik in dit gedeelte verder wil onderzoeken. Bij de bespreking van The Big Lebowski 
in het begin van dit hoofdstuk hebben we geconcludeerd dat niemand is, wie hij pretendeert te zijn. 
Iedereen is iemand anders. De vraag die daarbij opkomt is: op  basis van welke veronderstellingen 
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kiest iemand voor een bepaalde identiteit? Anders gesteld: op  basis van welke overwegingen 
construeren we onze rol? Volgens Goffman spelen we allemaal en altijd rollen, ʻhet ik is niet meer 
dan een kapstok waaraan je verschillende rollen kunt ophangenʼ (Ten Bos, 2000a, 36, 2000b, 31). 
Maar hoe gaat het individu dan te werk en wat zijn voor hem belangrijke overwegingen?
ʻWhatever it is that generates the human want for social contact and companionship, the effect 
seems to take two forms: a need for an audience before which to try  out oneʼs vaulted selves, and 
a need for team-mates with whom to enter into collusive intimacies and backstage 
relaxationʼ (Goffman, 1959, 201)
Het gaat dus enerzijds om publiek en anderzijds om kameraadschap. Dit laatste is overigens iets 
anders dan vriendschap. Kameraadschap is de vriendschap die je zoekt doordat je samen tot iets 
veroordeeld bent en er gelet op de omstandigheden het beste van probeert te maken. Als we 
terugdenken aan onze bespreking van The Big Lebowski zien we de overeenkomsten. Twee 
dingen vallen op. Ten eerste de behoefte aan publiek zoals we dat gezien hebben bij de rituelen op 
de bowlingbaan. Ten tweede de behoefte aan collegaʼs of kameraadschap. Deze belangrijke 
overweging hebben we gezien bij de Dude, Walter en Donny. Het gaat hier niet om vriendschap, 
maar om het niet alleen willen zijn. De basis wordt in deze situatie gevormd door de 
gemeenschappelijke interesse. Het creëert een kleine subcultuur, doordat ze op die manier tot 
elkaar veroordeeld zijn. In The Big Lebowski zagen we hierdoor de meest onwaarschijnlijke 
combinaties ontstaan. Alles is schijnbaar beter dan alleen zijn.
ʻFrom bottom to top of the organizational world, work involves people doing the same thing over 
and over with hardly  a momentʼs thought. Moreover, it is not just work which is like this, most of 
social life has the same quality. We pass much of our days, months, lives in activity  with other 
people that requires only  a non-reflective involvement in events made familiar by  frequent 
repetition. It is not difficult to get through major parts of the day  without giving thought, without 
paying specific attention to most of what one is doing alone or with othersʼ  (Mangham & 
Overington, 1987, 44)
Het niet alleen willen zijn vindt plaats in een continu repetitie van handelingen waarbij het denken 
overbodig is. Het is de wereld zoals we die in Office Space hebben gezien. Het is de wereld die 
jaarverslagen willen oproepen of voortzetten. Deze wereld wordt gevoed door het verlangen naar 
deze wereld. We willen graag geloven dat hetgeen we krijgen voorgeschoteld ook datgene is wat 
het hoort te zijn. ʼWe appear to have a deep-seated desire to be bamboozled by  social 
fabricationsʼ (Mangham & Overington, 1987, 133). We laten ons graag beetnemen. Het hoort erbij 
met andere woorden. Het is een onderdeel van ons zijn. Het is een wereld die drastisch afwijkt van 
die wereld zoals die in jaarverslagen is geschetst en waar men ons in wil laten geloven. De 
positieve doelgerichtheid ontbreekt. Enerzijds geeft dat de relevantie van het verhaal van 
jaarverslagen aan, anderzijds laat het de mistroostige behoefte zien om ons maar ergens aan vast 
te kunnen klampen. Dit vastklampen, dit houvast, betekent niet dat het ons dat een veilig gevoel 
geeft. Nee, de organisatie creëert onzekerheid & angst:
ʻMany  of the forms of organizational life are little more than neurotic defenses which individuals 
use against the chronic anxiety  that working in the organization createsʼ (Mangham & Overington, 
1987, 21).
Organisaties creëren afweersystemen die de angst onder controle moeten houden. Het moet een 
behoefte aan veiligheid bevredigen. Dit beeld wijkt wederom drastisch af van de cleane wereld 
zoals die in jaarverslagen wordt geschetst. De genoemde angst kan ertoe leiden dat we ons 
terugtrekken in onze eigen wereld. We spreken dan van een zogenaamde ʻsiloʼ (Diamond, Allcorn 
& Stein, 2004). We kunnen dit omschrijven als het verstoppen in een denkbeeldige ruimte. We 
zoeken voor onszelf een veilige plek in de wereld. De siloʼs zorgen voor een gevoel van 
vertrouwen en gemak. Het gaat om het onderdrukken van de angst en het creëren van een soort 
masker van zelfverzekerdheid, waardoor een rol overtuigend en op gepaste manier gespeeld kan 
worden. We zien dit bijvoorbeeld bij de collegaʼs van Peter in Office Space. Ze schermen zich af 
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om op die manier acceptabel te kunnen acteren en hun plek in een periode van ʻdownsizingʼ veilig 
te kunnen stellen.
De angst, kan ook ontstaan door verbale agressie, oftwel ʻbullyingʼ  (Salin, 2003). We hebben de 
werking daarvan gezien in The Big Lebowski, in de persoon van Walter. Zijn verbale agressie 
zorgde ervoor dat mensen gingen inbinden en zich aan zijn opvattingen aanpasten. Om een 
conflict te ontlopen leek dit de meest veilige manier. Voor Walter is dit ook een onderdeel van zijn 
handelingsrepertoire en wellicht een methode om zijn eigen angst te onderdrukken. Zijn eigen 
angst voor de onzekere wereld waar hij mee geconfronteerd wordt en waar het waarschijnlijk 
steeds slechter mee zal gaan, onderdrukt hij door zich als krachtig en zelfverzekerd te 
manifesteren. Op het moment dat hij dat via bullying doet, is er geen weg terug. Hij kan de intentie 
alleen maar opvoeren tot het moment van zijn gelijk is bereikt. We hebben gezien dat fysiek 
geweld de laatste ontsnappingsmogelijkheid voor Walter is. Dat fysiek geweld is volgens OʼLearry-
Kelly, Griffin & Glew (1996) niet ongebruikelijk in organisaties. Hier zien we wederom een volstrekt 
ander beeld van organisatie als dat zoals het in jaarverslagen is geschetst. Die veilige wereld is 
blijkbaar niet zo veilig. Ook de veiligheid in organisaties is schijnbaar een illusie.
DAS EXPERIMENT
We hebben gezien dat er in organisatie een dominantie is van repetitie, waarbij het denken 
overbodig is. Verder is er sprake van een sfeer van angst. Hoe vormen we in deze situatie en 
onder deze omstandigheden onze identiteit? Een typisch voorbeeld is het beruchte Stanford 
Prison Experiment uit 1971 (Zimbardo, 2007), zoals dat is verbeeld in de film Das Experiment uit 
2001. Hierin zien we hoe en onder welke omstandigheden identiteiten gevormd kunnen worden en 
welke factoren gedrag kunnen bepalen.
In het begin van de film zien we een groep vrijwilligers die zich heeft opgegeven om deel te nemen 
aan een wetenschappelijk experiment. Hun overwegingen zijn divers, maar overwegend 
economisch van aard. Na uitvoerige testen waarbij de psychologische stabiliteit van de vrijwilligers 
centraal staat, blijft er uiteindelijk een groep van twintig personen over. Tien van hen worden 
bewakers en de tien andere worden gevangenen. Samen gaan ze dit experiment in een 
gefingeerde gevangenis-setting uitvoeren. Het is de bedoeling dat het zo natuurgetrouw mogelijk 
hun rollen neerzetten. Ze worden hierbij door middel van cameraʼs in de gaten gehouden. Hun 
enige restrictie is, dat fysiek geweld niet is toegestaan.
Het experiment wordt realistisch gemaakt door het gebruik van echte cellen en door de outfits van 
zowel de bewakers als de gevangenen. De gevangenen worden kaalgeschoren en krijgen een wit 
gewaad als gevangeniskleding. De bewakers krijgen een blauw uniform, inclusief fluit, handboeien 
en knuppel. De gevangenen zijn verontrust door hun nieuwe outfit, de bewakers opgewonden. 
Onder die condities beginnen ze aan de dagelijkse rituelen. We zien hierbij dat de gevangenen het 
gezag van de bewakers gaan uittesten. Ze zoeken vrijwel direct de grenzen van het spel op. De 
bewakers gaan krampachtig hun rol zoeken en gaan de nadruk leggen op respect dat ze willen 
afdwingen. Dat leidt ertoe dat de bewakers de controle over de gevangenen verliezen. Op dat 
moment stapt één van de bewakers, die tot dan toe vrijwel onzichtbaar is gebleven naar voren en 
stelt:
Ich habe einmal in einem Buch gelesen, mann
bekommt die Kontrolle wieder durch Erniedrigung
Deze woorden betekenen twee dingen voor de groep van bewakers. Ten eerste dat ze de 
gevangenen hardhandig moeten gaan aanpakken. Ten tweede dat ze een leider hebben 
gevonden. Deze hoeven ze slechts te volgen. De wetenschappers, die hun via de cameraʼs en 
persoonlijke gesprekken in de gaten houden, raken op dat punt helemaal opgewonden van de 
taferelen die zich afspelen. Ingrijpen behoort voor hen niet meer tot de opties. Vanaf dat moment 
loopt het experiment helemaal uit de hand, iets dat resulteert in de dood van een bewaker en een 
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gevangene. We zien hiermee precies de werking van het cliché. De nieuwe leider, kopieert een 
gezegde uit een boek, een cliché met andere woorden en gaat hiermee aan de slag. Om zichzelf 
te overtuigen raadpleegt hij een spiegel en drinkt hij alcohol. De leider kan schijnbaar niet zonder 
zijn spiegelbeeld en beneveling. Hij begrijpt dat hij die beneveling nodig heeft voor de heldere blik. 
Helaas blijkt die niet zo helder. Denken gebeurt zoals gezegd niet, het is slechts een kopie. Dat 
zien we ook voor het invullen van de rollen van de rest van de bewakers. Daarover dadelijk meer.
fig. 4.4 - Das Experiment
We gaan eerst terug naar organisatie. Enkele zaken vallen op. We zien een afwijking van de door 
Foucault (2001) geïnspireerde gevangenis-metaforen (Elmer, 2003, Regtering & Achterberg, 2001, 
Morgan, 1986). Daar waar deze uitgaan van neutraal en geprogrammeerd gedrag van de 
bewakers, zien we in de film bezetenheid van zowel de gevangenen als de bewakers. Ze werden 
letterlijk overvallen door het spelen van hun rol. Ze worden door de rol gekidnapt. Het was een 
bezetenheid die ze over grenzen heenbracht die ze normaliter waarschijnlijk niet zouden hebben 
overschreden. Ook hier zien we dus weer hoe grenzen verdwijnen, hoe met andere woorden de 
grens in onbruik is geraakt. We kunnen hieruit concluderen dat ons blijkbaar tijdens het acteren het 
onverwachte of wellicht onmogelijk geachte kan overkomen.
Als we terugdenken aan in organisatie populaire processen als zelfsturing zien we een schril 
contrast. Dit proces waarvan we kunnen stellen dat het vanuit de ideologie van de lerende 
organisatie (Senge, Kleiner, Roberts, Ross, Roth & Smith, 2001, Senge, 1992, Wierdsma, 2003, 
2002, 1999, De Geus, 1999) is ontstaan. Het had als gedachte dat er niet zozeer directe sturing 
hoeft te zijn, maar dat de sturing zich ontwikkelt in een organisch organisatie-proces tussen 
hiërarchisch gelijken. Ook het experiment ging uit van gelijken. Onder de bewakers werd geen 
! 156
leider of manager benoemt. Er was niemand die formeel de verantwoordelijkheid voor de rest van 
de groep droeg. Dit impliceert een situatie van zelfsturing. De wereld van Das Experiment laat ons 
zien dat er in de praktijk toch een informele leider opstaat die kritiekloos door de rest gevolgd 
wordt. Dit leidt meteen tot een volgende opmerking, namelijk dat er wordt geacteerd zonder 
manager. De vraag die zich dan opwerpt is de volgende: ʻwat zou er gebeurd zijn als er wel een 
manager zou zijn geweest. Zou het experiment dan niet uit de hand zijn gelopen? Met andere 
woorden: zou de manager de gebeurtenissen onder controle hebben kunnen houden?
Om die vraag te beantwoorden is het nodig om te kijken hoe ze hun rollen geconstrueerd hebben. 
Zowel de bewakers als de gevangenen hadden zelf nog nooit die rol gespeeld. Het zijn met andere 
woorden geen echte gevangenen of bewakers maar slechts acteurs die die rollen simuleren. De 
volgende vraag die zich dan opwerpt is: hoe komen ze aan hun rollen. Vanuit de leiders van het 
experiment zijn er slechts minieme aanwijzingen en er vindt minimale bijsturing plaats. Vanuit deze 
situatie kunnen we stellen dat de acteurs hun rollen construeren vanuit de beelden die ze van de 
desbetreffende rollen hebben. We kunnen met andere woorden stellen dat ze hun rollen vormen 
vanuit hun gezond verstand. Dat is het verstand dat gevormd wordt door middel van perceptie en 
de herinnering en interpretatie daarvan. Het is het verstand of de kennis die ze vooraf hebben. Het 
is de common sense en good sense, zoals we die eerder hebben besproken en waarvan we 
hebben gesteld dat ze clichématig zijn. We merken dan dat het cliché gevaar herbergt. Het bevat 
een explosief element, waarvan we niet weten wanneer het zal exploderen. De veiligheid die het 
cliché biedt laat dan haar verontrustende kant zien. Waar we eveneens vraagtekens bij kunnen 
zetten is de term gezond verstand. Is het verstand wel gezond te noemen? De verwikkelingen in 
Das Experiment beantwoorden de vraag negatief. De vraag die er echter bij hoort is of de 
verwikkelingen in het geval van de aanwezigheid van een manager anders zouden zijn gelopen. 
Met andere woorden of het verstand van de manager wel gezond is?
fig. 4.5 - Das Experiment
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MANAGER
Now if itʼs a manager, thatʼs a different story
the manager knows better than to fuck around
so if you get one thatʼs givinʼ you a static
he probably thinks heʼs a real cowboy,
so you gotta break that son of a bitch in two
Mr White - Reservoir Dogs
Na de vraagstellingen bij Das Experiment en het bovenstaande citaat komen we bij één van de 
belangrijkste acteurs in organisatie terecht, namelijk de manager. Het citaat vertelt ons dat er een 
bepaald beeld van de manager bestaat, dat ons eveneens informeert hoe we ermee moeten 
omgaan. Dat verwachtingspatroon geldt zowel voor de manager als voor diegenen die de manager 
tegenkomt. Bij Das Experiment werd hij weggelaten. Vandaar de vraag wat er gebeurt zou zijn als 
hij wel zijn rol had kunnen spelen? Laten we daarom kijken wat er over de manager te vertellen 
valt of waardoor hij gekarakteriseerd wordt.
De filosoof MacIntyre (1984), ziet in de manager één van de belangrijkste karakters van deze tijd 
(Beadle, 2001, Ten Bos 2000a, 2000b, Mangham, 1995, 1990, 1986). De manager wordt in staat 
geacht een doorslaggevende rol te kunnen spelen. Die rol wordt echter gevormd door enkele 
contradictoire kenmerken. Deze vinden zich vooral in de gedachten dat de manager enerzijds 
manipulatief is en anderzijds machteloos. Hebben we hier te maken met een onoplosbare 
paradox? Dat de manager manipulatief is, komt voort uit zijn streven om aan verschillende 
verwachtingspatronen te voldoen. Hiervoor zal hij de organisatie in de van hem verwachte richting 
proberen te wringen. Dit betekent dat hij in staat moet zijn om verschillende rollen te kunnen 
spelen. Volgens MacIntyre is dat geen probleem. He: ʻ...can be anything, can assume any role or 
take any  point of view...ʼ (MacIntyre, 1984, 32). Hierbij speelt mee dat voor hem de doelen 
gegeven zijn. De doelen komen van iemand anders. Hij verzint ze zelf niet. Ze komen van buiten. 
Dat betekent dat hij zich niet voor het doel hoeft te verantwoorden, maar slechts voor het behalen 
van het doel. Hij kent dus geen morele verplichting in dit opzicht. Anders gezegd: ʻOmdat de 
manager een manipulator is die streeft naar een efficiëntie en niet naar persoonlijke ontwikkeling 
van zijn personeel, zijn zijn vriendschappen altijd gebaseerd op wet en nooit op moraliteitʼ (Ten 
Bos, Jones & Parker, 2006, 95). Hij verantwoordt zich dus niet voor wat hij doet, maar voor hoe hij 
het doet. Hij doet slechts zijn werk.
De manager verbergt zich achter zijn taak en verantwoordelijkheid en levert daarmee zijn identiteit 
in. Hij plaatst zichzelf buiten het morele debat omdat hij claimt neutraal te zijn. De manager is dus 
behalve manipulatief ook amoreel. Zijn andere eigenschap is zoals gezegd dat hij machteloos is. 
Hij pretendeert te touwtjes in handen te hebben en te sturen, maar in principe doet hij maar iets, 
zonder de gevolgen echt te kunnen overzien. MacIntyre beweert dat het concept van management 
een fictie is. ʻIf the Manager embodies and represents the dominant manipulative mode of our 
culture, we have to recognize that he/she will not and cannot have very  much success in his/her 
attempts to manipulate. Our organizations, he asserts, are out of our or anyone elseʼs 
controlʼ (Mangham, 1995, 197). Deze stelling gaat nog verder dan alleen de gedachte dat de 
manager onmachtig is. Het stelt dat organisaties in principe niet gemanaged worden en dus 
eveneens onmachtig zijn. Er gebeurt maar iets, zonder dat we precies weten wat er gebeurt of hoe 
we daar invloed op zouden kunnen uitoefenen. Dat dit niet meteen een probleem hoeft te zijn, ligt 
in het verlengde van de eerder besproken opvatting dat we graag worden beetgenomen. De vraag 
of de manager een verschil zou kunnen maken, kunnen we dus ontkennend beantwoorden. Dit is 
een volstrekt andere wereld dan de clichématige opvatting we die in jaarverslagen hebben gezien. 
Clichés zoals de doel-middel rationaliteit en het vertrouwen op efficiency  vormen blijkbaar de basis 
voor de onbestuurbaarheid van organisaties.
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ʻ...that what we are oppressed by is not power, but impotence; that one key  reason why the 
presidents of large corporations do not, as some radical critics believe, control the United States is 
that they do not even succeed in controlling their own corporations...ʼ (MacIntyre, 1984, 75)
Ondanks dat organisaties oncontroleerbare fenomenen zijn en dat de manager machteloos is, 
probeert hij de schijn van controle te wekken. Hij moet de impressie afgeven dat hij weet wat hij 
doet en dat hij succesvol zal zijn. Hij zit klem in de clichématige wereld van organisaties. Dit is 
echter een wereld waarvan verwacht wordt dat hij ze in stand houdt. Dit resulteert in een 
spanningsveld tussen generalisaties, oftewel clichés en het onvoorspelbare van geluk. Volgens 
MacIntyre is het geen ʻ...scientifically managed social control, but a skilful dramatic imitation of 
such control ... The most effective manager is the best actorʼ (1984, 107). Het spelen van de rol, 
het pretenderen, is dus datgene waar het om gaat. We hebben dit gezien in het voorbeeld van 
Office Space, maar zeker ook in The Big Lebowski. De Big Lebowski presenteert zichzelf als 
succesvol zakenman. Een rol die overtuigend genoeg is voor zijn omgeving. Zijn cliché dat als je 
maar goed je best doet en hard werkt, uiteindelijk ook succesvol zult zijn, lijkt hem op het lijf 
geschreven. Vooral omdat zijn lijf, zijn lichaam, zich in een rolstoel bevindt. Hij gebruikt zijn clichés 
om zijn onmacht te verbloemen, doet dit op een amorele manier en blijkt uiteindelijk in staat om 
zijn omgeving te manipuleren. De enige die hem ontmaskeren kan, is de nomade, de Dude.
De manager gebruikt de clichématige verwachtingspatronen om de organisatie verder vorm te 
geven. De mal tekent zich op die manier steeds verder af en biedt voor hem de juiste 
uitgangspunten voor invloed en controle. ʻOnze cultuur creëert een podium voor een tragisch 
toneelstuk vol morele fantasieën waarin de manager zijn of haar geheel eigen rol speeltʼ (Ten Bos, 
2000a, 41). Hij wordt hierbij gestuurd door een verlangen naar instrumentele effectiviteit. Het onder 
de invloed zijn van deze instrumenten verondersteld de macht van de mal. De mal is immers een 
instrument dat we kunnen gebruiken en dat bepaalde vooropgestelde effecten mogelijk moet 
maken. De manager komt hiermee in een clichématig handelingsrepertoire terecht die voor hem 
een door denken gestuurd handelen onmogelijk maakt. Zijn handelen zit vast in een senso-
motorisch schema dat we als cliché hebben gedefinieerd. Om zijn geplande resultaten te boeken, 
moet hij dus het denken uitschakelen. Dit vormt zijn onmacht. Dat hij daardoor in het door 
MacIntyre benoemde ʻTheatre of Illusionʼ verzeild raakt wekt geen verbazing. Op zich is er in feite 
ook niets aan de hand. Problematisch wordt het doordat hij zich in een realiteit waant. Dit hebben 
we gezien in Office Space, waar de manager zijn enige waarheden haalt uit zinloze rapportages 
die de medewerkers voor hem moeten maken en die uiteindelijk voor de manager de enige 
indicatie zijn van het rendement van de organisatie.
De manager wordt, hoe dan ook geacht het verschil te maken. Hij moet voor duidelijkheid zorgen 
en de clichématige verwachtingen zoals ze in de jaarverslagen zijn omschreven inlossen. Dat dit 
een illusie is lijkt evident. Hij is niet voor niks als onmachtig omschreven. Wat betekent dat verder 
voor de rol van de manager? Dat betekent dat hij in een soort sandwich-positie tussen top-
management en medewerkers terechtkomt. Hij zal moeten bemiddelen tussen de verschillende 
doelen en belangen. Hij zal hun verwachtingspatronen moeten managen. Hij heeft kameleon-
achtige eigenschappen nodig om aan de continu veranderende situaties de illusie van sturing te 
geven. Gedachten waarbij de organisatie als familie wordt voorgesteld (Schoenmaker, 2004, 
Gabriel, 1999) kunnen de zaak vereenvoudigen maar eveneens bemoeilijken. Het manipulatieve 
aspect kan hier gevoelig liggen.
Toch is de manager ook een populaire verschijning. Koot & Sabelis (2000) hebben bij hun 
onderzoek naar het functioneren van managers, geconcludeerd dat ondanks de genoemde 
problematiek, voor veel jongeren de topmanager momenteel het grote voorbeeld is. Hij is als: ʻde 
man of vrouw die ʻhet gemaakt heeftʼ, die in staat is gebleken om zware stormen te kunnen 
trotseren, ingewikkelde problemen aan te kunnen, een groot aantal mensen te kunnen aansturen 
en - bovenal - zich verzekerd heeft van een vorstelijke beloningʼ (2000, 90, accentuering in 
origineel). Er is blijkbaar een beeld ontstaan van de manager en dat beeld is het beeld dat we 
willen waarnemen. Dat impliceert met andere woorden, dat aspecten die ons daaraan niet 
bevallen, worden genegeerd. Er wordt met andere woorden een ideaal beeld gecreëerd, dat als 
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een mal fungeert en daarbij de meervoudigheid van de rol ontkent. Het cliché is hierbij krachtiger 
dan de dagelijkse banaliteit.
4.6! DOGVILLE
Een ander typisch voorbeeld van de vorming van een identiteit is de film Dogville (2003) van de 
Scandinavische regisseur Lars von Trier. Ook hier staat de clichématige duidelijkheid of zekerheid 
onder druk. Dit wordt onder andere veroorzaakt door het feit dat deze film zich op een decor 
zonder decor afspeelt. De fysieke gebouwen die voor houvast kunnen zorgen ontbreken. We zien 
een groep acteurs hun rol vertolken, op een groot zwart podium, dat uitmondt in een oneindige 
zwarte duisternis. De enige indeling die het decor kent zijn witte krijtstrepen op de grond. Deze 
verbeelden huizen, tuinen en zelfs huisdieren. Dit zorgt voor een vervreemdende setting waar de 
kijker in eerste instantie aan moet wennen, net als de acteurs tijdens de opnames. De 
vervreemding zit niet alleen in de setting, maar vooral in het feit dat de acteurs acteren alsof er 
muren zijn, terwijl die fysiek ontbreken. Daardoor wordt het horen en zien vertaald in een 
vervreemdend visueel spektakel. Wat verder opvalt is dat de film zich in een kleine gesloten 
gemeenschap afspeelt. Dit in combinatie met de ongewone setting geeft ons inzicht in het vormen 
van een identiteit in deze situatie.
De film speelt zich af in het fictieve dorpje Dogville, waar zich een kleine en van de buitenwereld 
afgesloten gemeenschap bevindt. De hoofdpersoon is Thomas Jefferson, iemand met de ambitie 
om schrijver te worden. Hiermee hoopt hij de wereld te kunnen veranderen. Op een bepaald 
moment komt een nieuw persoon in het dorpje Dogville. Het is Grace, die op de vlucht is voor een 
groep gangsters. Zij vraagt aan Thomas onderdak om te kunnen onderduiken. Thomas leidt haar 
rond door het dorpje en stelt haar voor aan de verschillende bewoners. Grace kijkt met een frisse 
en onbevooroordeelde blik naar Dogville. Daardoor is ze blind voor de ingesleten en 
allesbepalende sociale patronen en beperkingen. Grace kan nog genieten van de schoonheid van 
Dogville, die de bewoners zelf niet meer zien.
Iedereen is druk doende met zijn of haar eigen werkzaamheden. Grace biedt iedereen haar 
persoonlijk hulp aan bij die werkzaamheden. Niemand schijnt die hulp  echter nodig te hebben. 
Iedereen zegt nee en claimt dat de anderen wel hulp nodig zullen hebben. Men ziet de problemen 
wel bij de ander, maar niet bij zichzelf. Het druk hebben en de aandacht die dit oplevert genereert 
een soort van slachtoffer-rol. Op het moment dat men hulp aanneemt is men geen slachtoffer meer 
en verdwijnt de daarbij horende status. Het loslaten van de eigen problemen, of het kunnen 
overdragen van eigen werkzaamheden is daarom geen optie. Verder is het ook een bescherming 
van privacy. Wie is immers die vreemde die zomaar komt opdagen en zich met de dagelijkse 
rituelen wil bemoeien? In hoeverre kunnen we die vreemde vertrouwen, als we de vaste bewoners 
niet eens kunnen vertrouwen? De angst voor het onbekende, voor datgene dat van buiten komt, 
maar ook voor het bekende speelt een bepalende rol. We zien de situatie van de gesloten 
gemeenschap en haar geïndividualiseerde problematiek. Voor de situatie van Grace is het zo dat 
er uiteindelijk toch werk wordt gevonden. Het is echter werk dat eigenlijk niet hoeft te gebeuren. De 
hulp van Grace wordt op die manier ingezet voor zinloze werkzaamheden.
Grace wil niet over haar verleden praten, maar alleen over de huidige situatie. Voor haar is die 
positief, voor de bewoners van Dogville vreemd genoeg niet. Ze kunnen echter geen andere 
situatie meer waarnemen. Ze zien alleen nog het negatieve van Dogville. Ze zien het als de plek 
waar ze vastzitten. Het enige dat voor hun overblijft, zijn hun dromen. Deze dromen blijven 
dromen. Op het moment dat ze gerealiseerd zouden worden, wordt hun het laatste restje hoop 
ontnomen. Hun houvast in de vorm van de droom zou dan verdwijnen. Dromen moeten dromen 
blijven. Het andere houvast zijn de klokslagen die hun door de dag leiden. Het rationele virtuele 
grid van de klokslagen geeft hun schijnbaar de drijfveer om de dag op een voor hun zinvolle 
manier door te komen. Het is een gesloten gemeenschap die niet communiceert of interacteert 
met haar omgeving. Nog sterker zelfs, het is een gesloten gemeenschap die in principe ook niet 
communiceert of interacteert met zichzelf. Er is sprake van schijncommunicatie en schijninteractie 
! 160
die alleen gebaseerd is op clichés. Deze clichés zorgen ervoor dat de schijn van communicatie en 
interactie opgehouden wordt.
Deze schijn vertaalt zich in de zinloze bezigheden die ze Grace laten doen. Het doen van die 
zinloze bezigheden zorgt ervoor dat Grace geen onderdeel van de gesloten gemeenschap wordt, 
maar dat ze een vreemdeling blijft. Ze krijgt geen volwaardige rol. Haar status van vreemde wordt 
door de dorpelingen gekoesterd. De vreemde moet schijnbaar vreemd blijven.
Awful lot to do here in Dogville considering nobody needs anything done
Grace probeert desondanks zichzelf een volwaardige rol toe te eigenen, om op die manier haar 
dankbaarheid te tonen en haar status van vreemde van zich af te kunnen gooien. De bewoners 
van Dogville zijn in eerste instantie gereserveerd. Ze moeten wennen aan het idee van de 
vreemde in hun gesloten gemeenschap met vaste rolpatronen. Ze weten wat ze aan elkaar 
hebben, namelijk niets. Dit niets is niet bedreigend maar is geruststellend. Omdat ze niets aan 
elkaar hebben zullen ze ook niet teleurgesteld raken in elkaar. De rol van Grace is voor hun nog 
niet bepaald. Het impliceert verandering. Het impliceert een doorbreking van hun vertrouwde 
clichématige acteren. Nieuwe rollen moeten onderzocht worden. Er zou geëxperimenteerd moeten 
worden. Wat betekent experimenteren in een situatie waarin je niets aan elkaar hebt? Op het 
moment dat je niets aan elkaar hebt ontbreekt elke veiligheid ten opzichte van experimenten. Deze 
herbergen immers het risico dat ze kunnen mislukken. Doordat een doorbraak op dat gebied niet 
mogelijk lijkt, blijft het clichématige acteren intact.
Langzaam maar zeker vinden ze toch een rol voor Grace. Hierbij wordt gestreefd naar maximale 
veiligheid binnen het experiment. Grace wordt langzaam naar binnen gezogen om zo haar rol 
binnen de gemeenschap toegewezen te krijgen. Grote veranderingen zijn te gevaarlijk en kunnen 
de stabiliteit van Dogville in gevaar brengen. Via de geleidelijkheid wordt Grace naar binnen 
gezogen in de geperverteerde gemeenschap. Langzaam maar zeker krijgt ze schijnbaar zinvolle 
taken toebedeelt. Ze slooft zich uit om haar dankbaarheid ten opzichte van de dorpelingen te 
tonen. Ze verlegt haar grenzen en laat daardoor eerder dingen toe. Haar afhankelijkheidspositie 
zorgt ervoor dat de dorpelingen de machtspositie die ze op die manier krijgen toebedeeld, gaan 
opeisen. Wat voor Grace nog onschuldig lijkt en waar ze op een gezonde naïeve manier instapt, 
laat zich onverbiddelijk gelden. De macht sluipt langzaam maar zeker binnen en verslindt haar.
De politiek van macht wordt aangewend om Grace vanuit haar afhankelijkheidspositie te 
onderwerpen aan de perverse verlangens van de bewoners van Dogville. Het begint met haar voor 
alles wat mis of ook niet mis gaat de schuld te geven. Ze wordt in de rol van zondebok geduwd. 
Iemand tot zondebok maken kan een riskante onderneming zijn. In het geval van Grace is dit 
echter niet zo. Grace is immers afhankelijk van hen en kan in principe geen kant op. Het lijkt alsof 
er een subliminaal collectief proces aan de gang is waarbij er een ongeschreven wet is 
geconstrueerd die Grace tot slachtoffer maakt. Dat wordt mogelijk gemaakt omdat de 
voorzichtigheid in het handelen tussen de bewoners onderling, ervoor zorgt dat hun sociale 
relaties zich aan de oppervlakte blijven afspelen. Grace wordt onderworpen aan de perverse 
verlangens van de bewoners.
Het ontbreken van architectuur zorgt voor een pijnlijke zichtbaarheid van de sociale verhoudingen. 
We zien de manier waarop deze geperverteerd worden op  het moment dat Grace op het toneel 
verschijnt. Het is als een stad onder een kaasstolp, vergelijkbaar met de glazen koepel die 
Buckminster Fuller in 1955 over Manhattan wilde plaatsen (Schrijver, 2005, Frampton, 1995). De 
buitenwereld moet buiten de kaasstolp blijven. Dit niet alleen vanuit een autistisch perspectief, 
maar ook vanuit een perspectief van macht. Alle vuil en besmetting die van buitenaf kan komen en 
de macht kan ondermijnen, moet worden tegengehouden. Het is te zien als een hosofobisch 
verlangen (Ten Bos & Kaulingfreks, 2001) zoals we dat ook in ons denken over film en architectuur 
hebben gezien. Macht toont haar smetvrees. Dit moet ervoor zorgen dat de droom levend blijft, 
maar tegelijkertijd droom.
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Op een bepaald moment vergrijpt één van de bewoners zich aan Grace en verkracht haar op brute 
wijze. Voor de kijker is de scène extra intens omdat alles zichtbaar is door het ontbreken van de 
muren. De gruwelijkheid van de verkrachting komt op die manier extreem naar voren. Het schijnt 
dat het ook voor de acteurs extra zwaar was om die betreffende scène te spelen. Dit laat het idee 
ontstaan dat sommige zaken, hoe vreselijk ook, beter verborgen kunnen blijven. Zichtbaarheid 
staat hier ter discussie. De eerste verkrachting is het startschot voor de rest. Op een bepaald 
moment is er een morele grens overschreden, waarna alle moraliteit over boord gaat. Het lijkt bijna 
of er een manager in het spel is. Dogville ontpopt zich hier als zelfsturend, amoreel en manipulatief 
team. Grace is als een soort beschermde prinses in de kille realiteit van Dogville terechtgekomen. 
Ze is weerloos en wordt daarom bruut geslachtofferd. Het enthousiasme van de bewoners voor de 
nieuwkomer slaat snel om in haat.
Hun troosteloze bestaan en de kille saaiheid van hun omgeving vindt een uitlaatklep in Grace. De 
bewoners zijn hierbij goed en slecht tegelijk. Dingen die goed zijn, zijn tevens slecht, zonder dat 
we het één van het ander kunnen onderscheiden. Het gaat tegelijkertijd twee kanten op. De film 
breekt hiermee uit de begrenzingen van het cliché en laat het paradoxale karakter van de 
werkelijkheid zien. Het toont de real-reality  en verwerpt common en good sense. Op het einde van 
de film vinden de gangsters, waarvoor ze op de vlucht is, haar en krijgt ze via hen de kans om 
wraak te nemen op de bewoners van Dogville. Haar wraak is nog bruter dan de perversiteiten 
waaraan de bewoners haar hebben onderworpen. Ze is één van hen geworden.
4.7! ESTHETIEK VAN ORGANISATIES
We hebben gekeken naar andere beelden zoals die van organisaties bestaan. Beelden die het 
clichématige beeld zoals dat in jaarverslagen wordt geschetst ter discussie stellen. Beelden die 
ons gezonde verstand uitdagen en die het in principe als ongezond beoordelen. We hebben hierbij 
de sterke invloed van de esthetische waarneming gezien. Deze gedachtes hebben we in de 
inleiding gebundeld onder de naam: ʻOrganization Aestheticsʼ, oftewel de esthetiek van 
organiseren. Met deze beweging in het denken over organisatie wordt, zoals gesteld, een andere 
wereld als die van de rationele-cleane doelgerichtheid beschreven. Het zijn beelden die afwijken 
van het maakbare en verklaarbare zoals dat in jaarverslagen is geschetst. Met de esthetiek van 
organiseren wordt geprobeerd de grillige onvoorspelbaarheid van organisaties te beschrijven. Een 
wereld waarvan is gesteld dat we ons daarin graag laten beetnemen en waarin we eigenlijk maar 
iets doen, zonder dat we precies weten wat. Een wereld van angst, manipulatie en onmacht.
ʻ...as soon as a human person crosses the virtual or physical threshold of an organization, s/he is 
purged of corporeality, so that only his or her mind remains. Once a person has crossed this 
threshold, therefore s/he is stripped both of clothing and body  and consists of pure thought, which 
the organization equips with work instruments and thus reclothesʼ (Strati, 1999, 3)
Het uitgangspunt bij organization aesthetics wordt geschetst in het bovenstaand citaat van Antonio 
Strati. Hij stelt dat theorieën over organisatie niet geïnteresseerd zijn in het lichaam of haar 
zintuigen, maar alleen in het denkvermogen van haar medewerkers. Daar wil organization 
aesthetics verandering in brengen. Frappant is daarbij onze constatering dat organisaties niet 
denken en dat denken tegelijkertijd weer terug moet komen. Dit lijkt op een dubbelslag, waarbij de 
lichamelijkheid en het denkvermogen hun plek moeten krijgen. Als we kijken naar de 
lichamelijkheid dan ligt daar de nadruk op de zintuiglijke beleving die het handelen in, maar zeker 
ook buiten organisaties met zich meebrengt. De theorieën over organization aesthetics gaan uit 
van de grondgedachte dat we de zintuiglijke beleving niet kunnen uitschakelen op het moment dat 
we de drempel van de organisatie overschrijden (Strati & Guillet de Montoux, 2002, Strati, 2000, 
1999, 1996, Linstead & Höpfl, 2000a, 2000b, Guillet de Monthoux, 2000a, 2000b, Linstead, 2000, 
Höpfl, 2000, Carter & Jackson, 2000, Gagliardi, 1996, 1990a, 1990b, 1990c). We zijn wezens die 
zintuiglijk geprikkeld worden en dit heeft invloed op ons handelen. Dit negeren of onderdrukken 
heeft volgens de auteurs een negatieve impact op organisaties.
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Deze opmerking impliceert dat het gaat om de onderdrukking om te buigen en de zintuigen weer te 
leren gebruiken. Het is echter gecompliceerder dan dat. We zijn het esthetisch waarnemen 
verleerd (Lemaire, 2002). We weten met andere woorden niet meer hoe we onze zintuigen moeten 
gebruiken. Vanuit het denken van Deleuze hebben we geconstateerd dat we alleen waarnemen 
wat we willen waarnemen. Dat betekent dat we alleen maar clichés waarnemen. Het is dus de 
bedoeling dat we vanuit een niet clichématig perspectief het esthetisch waarnemen opnieuw 
moeten leren. Het gaat dus met andere woorden om opnieuw leren zien, voelen, horen, ruiken en 
proeven. Dit geldt dus ook voor ons zintuiglijk waarnemen van organisaties. Het gaat om het 
opnieuw leren gebruiken van de zintuigen om op die manier het totale spectrum, inclusief details 
van datgene wat er gebeurt of gebeurt is te begrijpen om op die manier organisatie vorm te geven. 
Momenteel zitten we vast in een situatie van esthetische afstomping, die heeft geleid tot esthetisch 
geheugenverlies (Taylor, 2002). Dat betekent zoals gezegd dat bewustwording alleen onvoldoende 
is. Het is wellicht een eerste stap. Daarbij moeten we ons realiseren dat het geen kwestie is van 
een extraatje. ʻDe esthetiek is dus geen decoratie (Strati, 1996, 210). ʻEen esthetische dimensie is 
continu aanwezigʼ (Ottensmeyer, 1996, 189). We kunnen er met andere woorden niet omheen.
Die eerste stap  is echter wel relevant om de relatie ermee aan te knopen. ʻDe betekenis ligt 
namelijk niet zomaar opgesloten in de zaken, maar deze komt tot stand in onze relatie 
ermeeʼ (Slatman, 2003a, 10). Zonder relatie blijft het voor ons verborgen. Het gaat om het 
zintuiglijk openstellen voor de dingen (Merleau Ponty, 2003). Daarbij is de lichamelijke verhouding 
eveneens van belang (Slatman, 2003a, 2003b, Van den Bossche, 2003, Tiemersma, 1994). Ik zal 
aansluitend op de verschijning van het lichaam ingaan. Dat openstellen heeft ook iets te maken 
met onze gevoeligheid voor wat in onze omgeving is en gebeurt. We hebben geconcludeerd dat er 
in jaarverslagen een continue angst voor die onbekende omgeving is. Men zoekt continu naar een 
bescherming voor datgene dat ons omringt. De mate van gevoeligheid voor die omgeving kunnen 
we benoemen als empathie. Als er empathie is bestaat er ook een mogelijkheid van geen 
empathie. Minimale of geen empathie kunnen we omschrijven als ongevoeligheid voor de 
omgeving of een omgeving die we niet kunnen begrijpen, waardoor interactie vervormd wordt of 
afwezig blijft. We zijn dan afgesneden van onze omgeving. We kunnen dan spreken van autisme.
We zien dus dat er vanuit een bepaalde angst voor de omgeving autisme ontstaat. We kunnen 
hierbij ook denken aan de door Zygmunt Bauman bedachte term ʻproteophobiaʼ (Linstead, 2000). 
Deze verwijst naar een vorm van ongemak die in bepaalde situaties kan bestaan. We voelen ons 
verloren, verward of onmachtig. We weten niet hoe we moeten handelen, omdat een 
handelingsrepertoire ontbreekt. Die onzekerheid verandert in emotionele onzekerheid. Deze vorm 
van angst kan ook in walging omslaan. Die walging proberen organisaties tegen te gaan door de 
smerige werkelijkheid die in details zit te verbergen (Pelzer, 2002). Door het lelijke uit te sluiten 
verdwijnt het echter niet, we blijven het op een bepaalde manier waarnemen, maar zijn niet meer 
in staat om het te herkennen en ermee om te gaan. Er ontstaat esthetisch geheugenverlies. Dit 
leidt tot vervreemding bij de medewerkers die kunnen veranderen in: ʻThe disgusting alien (Pelzer, 
2002, 857). We zien dit bijvoorbeeld verbeeldt in de film Brazil van Terry Gilliam (1985).
BRAZIL
SUSPICION BREEDS CONFIDENCE
DONʼT SUSPECT A FRIEND, REPORT HIM
HAPPINESS, WEʼRE ALL IN IT TOGETHER
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fig. 4.6 - Brazil
De drie bovenstaande reclame boodschappen worden in Brazil (1985) verspreid door het 
Ministerie van Informatie. Ze bepalen het leven in de wereld van Brazil. Deze gitzwarte 
boodschappen ondersteunen een toekomstige utopie die door falende techniek en een in het 
absurde doorgevoerde bureaucratie in een dystopie van de meest benauwende soort is veranderd. 
De alles omvattende controle genereert een angst die tot in alle poriën van de samenleving is 
doorgedrongen. Dit is echter niet zomaar een toekomstbeeld, want regisseur Gilliam claimt dat hij 
zijn inspiratie uit zijn alledaagse omgeving heeft gehaald (Ashbrook, 2000, Christie, 1999, 
McCabe, 1999, Mathews, 1987). Hetgeen zich onder de oppervlakte bevindt is zo goed mogelijk 
verstopt en de cosmetische operaties om de wereld te verfraaien en een algemeen geaccepteerd 
beeld van schoonheid te creëren beperken zich niet alleen tot de gebouwen, maar onderwerpen 
ook de gezichten van het vrouwelijke establishment.
De beklemmende wereld waarin techniek schijnbaar tot in alle details is doorgedrongen en waar 
de gebouwen gitzwart boven de acteurs uittorenen bepalen de leefwereld van Brazil. Niemand 
ontkomt eraan. Mensen verdwijnen letterlijk in de machine van Brazil. Er bestaat wel een bepaalde 
vorm van verzet, maar deze komt niet verder dan een tijdelijke ontregeling van de techniek. 
Hiervan is steeds persoonlijk en lichamelijk leed van onschuldigen de tol. Om dit beeld duidelijk te 
laten zien, vergroot Gilliam deze wereld op een dusdanige manier dat het lachwekkend wordt. Dat 
betekent niet dat het een overdreven afspiegeling wordt of een satire. Nee, de uitvergroting zorgt 
er, net als in de wereld van Tati, voor dat hetgeen we normaliter niet kunnen waarnemen, zichtbaar 
wordt. Het laat zien dat de enige uitweg die er bestaat is, om te lachen om het leven. Een andere 
uitweg is er schijnbaar niet. Voor de protagonist Sam Lowry  is er echter een andere mogelijkheid, 
namelijk de ontsnapping in catatonie. De film laat hiermee zien dat ondanks het lachen, een 
happy-end niet mogelijk is.
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We zien criminaliteit en een sfeer waarin niemand zich veilig voelt. We zien een overheidscontrole 
gebaseerd op regels die de onveiligheid van de mensen verder vergroot. Het is een wereld waarin 
iedereen een vreemde is voor elkaar en in principe ook voor zichzelf. Het door regels gedicteerde 
Ministerie van Informatie blijkt onder de oppervlakte een chaos te zijn. Dit zorgt ervoor dat een 
verstoring van regels voor onoverkomelijke problemen leidt. Zowel het uitvoeren alsook het 
overtreden van regels leidt tot een grotere chaos, vertelt de film ons. Het idee van Walter 
Sobchack uit The Big Lebowski, dat als iedereen zich aan de regels houdt, dat dan alles goed 
komt, blijkt in de praktijk averechts te werken. Regels werken niet, geen regels ook niet. De enige 
zekerheid hierbij, is het overal aanwezige Ministerie, dat de uitvoering van de regels moet 
waarborgen. De grens tussen openbaar en privé is weg. Alles is openbaar. De zichtbaarheid is 
volledig.
In een scène op de postkamer van het Ministerie, zien we de manager, op een verhoging staan en 
toezicht houden op de medewerkers. Hij probeert op die manier gezag af te dwingen. Vanuit zijn 
kantoor kan hij niet naar buiten kijken en het werk overzien. Zijn panoptische macht is beperkt. Op 
het moment dat hij op zijn verhoging staat, zien we dat de medewerkers hun taak schijnbaar naar 
behoren uitvoeren. Op het moment dat de manager zijn kantoor inloopt en de deur achter zich 
dichttrekt, schakelt iedereen zijn beeldscherm om naar een speelfilm en leggen ze terstond het 
werk neer. Het feit dat ze in de gaten worden gehouden is de enige reden dat ze pretenderen om 
te werken. Op het moment dat de manager weer kijkt is iedereen schijnbaar onverstoorbaar aan 
het werk. Het is een bizar tafereel dat lijkt te willen veronderstellen dat zichtbare controle nodig is, 
zodat iedereen doet alsof hij zich met zijn taak bezig houdt. Anderzijds lijkt het te suggereren dat 
iedereen zich aan het werk wil onttrekken. Er moet blijkbaar geld verdiend worden en werken is 
daarbij een noodzakelijk kwaad lijkt het te suggereren. Hierbij moet de kanttekening worden 
geplaatst dat ze zoals gezegd, doen alsof ze aan het werk zijn. Het is een situatie die vergelijkbaar 
is met die van Office Space, waarbij hoofdpersoon Peter slechts 15 minuten werk per week 
verrichtte. In de situatie van Brazil hoeft dit eigenlijk geen probleem te zijn. Het werken is immers 
zinloos, omdat de regels die ze moeten uitvoeren niet werken.
ʻ…this huge organization has to survive at all costs,
so if there is no real terrorism it has to invent terrorists
to maintain itself – thatʼs what organizations doʼ (Christie, 2000, 131)
Het verzet tegen de wereld van Brazil schijnt van terroristen te komen, alhoewel onduidelijk blijft of 
ze niet gewoon een onderdeel van het ministerie zijn. In het bovenstaande citaat suggereert 
Gilliam het laatste. Enerzijds is er de angst voor de omgeving zoals we die gezien hebben, 
anderzijds is er blijkbaar een behoefte om die angst in stand te houden. De grauwe, duistere, 
desolate en gevoelloze wereld moet schijnbaar overleven. De gecreëerde angst genereert een 
legitimatie voor het handelen van het Ministerie. De angst krijgt op die manier een functie en het 
feit dat iedereen in een ʻdisgusting alienʼ verandert is daarbij een bijkomstigheid. Deze situatie 
zorgt ervoor dat er blijkbaar geen veilige plek is om te ontsnappen aan de aanslagen. De 
bewoners van Brazil hebben zich hier schijnbaar bij neergelegd. Ze kijken niet meer op van een 
aanslag. Het lijkt alsof ze er immuun voor zijn geworden. De kille wereld is ongevoelig voor dood 
en verderf en ondergaat die willoos.
Op het einde van de film zien we Sam catatonisch worden en in zijn eigen droomwereld 
ontsnappen. Hij lijkt gelukkig omdat zijn leven eindelijk een droom is geworden. Het is hem gelukt 
om in ieder geval mentaal uit de dystopische en bureaucratische machine te ontsnappen. Op dat 
moment zien we een lach op zijn gezicht. De happiness uit de quote is bereikt. Het is echter een 
happy-end, waar we niet happy van worden.
EMOTIE EN LICHAAM
We hebben gezien dat bij ons denken over de esthetiek van organisatie emoties een belangrijk 
aspect vormen. Emotie komt voort uit de zintuiglijke waarneming en wordt op die manier een 
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esthetische ervaring (Strati, 2000). Deze subtiele relatie wordt niet altijd herkend, maar is wel 
relevant. Op het moment dat er over het managen van emoties wordt gesproken is het van belang 
om de input die tot die emoties heeft geleid te begrijpen. Voor het managen van emoties wordt ook 
wel de term emotionele intelligentie gebruikt (Goleman, 2001, 1998, 1996). In hoeverre emoties 
intelligent kunnen zijn of in hoeverre we deze intelligentie kunnen bepalen is een vraag. Een 
verdere vraag is de meerwaarde van een dergelijke indicatie. We kunnen stellen dat het leidt tot 
een clichématige benadering van emotie.
Het rationeel meten van de irrationaliteit van emoties lijkt daarom een zinloze exercitie (Fineman, 
2004, 2000, 1996, 1993). Een bijkomend probleem is daarbij dat organisaties en emotie op 
gespannen voet staan. Emoties hebben een negatief imago (Putnam & Mumby, 1993). Ze worden 
gezien als onwelkome gasten in organisaties. Dit uitbannen zien we ook bij de rol van de eerder 
omschreven manager. Hij moet stabiel zijn en niet gevoelig voor emotie. Hij moet een rechte rug 
houden en een ijzeren zelfdiscipline etaleren (Flam, 1993). Niet gehinderd door emotie moet hij de 
doel-middel rationaliteit van de organisatie, zoals die in jaarverslagen is neergelegd, 
verwezenlijken.
Een gevaar hierbij is het zogenaamde ʻnostophobiaʼ, waarbij het verleden wordt geïdealiseerd en 
de toekomst wordt gedemoniseerd (Gabriel, 1993). Dit kan een aanzienlijke impact op emoties 
hebben en dat is in organisatie zoals gezegd niet de bedoeling. Het moet zogenaamd objectief 
blijven en dus zonder emotie. De belevingswereld die het cliché voedt, moet niet verstoord 
worden. Om deze emotionele storingen tegen te gaan helpt het als de zintuigen niet overmatig 
geprikkeld worden. Dit vraagt om een monomorfe omgeving in plaats van een eclectische 
omgeving (Wasserman, Rafaeli & Klugner, 2000). Het monomorfe zorgt voor meer rust en dus 
voor minder onrust. Ook hier geldt een voorkeur voor de hygiëne zoals we die in het vorige 
hoofdstuk over architectuur beschreven hebben.
Als we teruggaan naar het citaat van Strati, zien we dat daarbij het lichaam een cruciale rol vervult. 
Een rol die onderschat of zelfs genegeerd wordt. We kunnen moeilijk ontkennen dat de fysieke 
verschijning invloed heeft op het acteren. ʻDe acteur laat zowel zijn fysieke verschijning, alsook 
mentale gesteldheid zien. De terugkeer van de psychofysieke eenheid (Fischer-Lichte, 1997), 
vervult een belangrijke rol bij het denken over de esthetiek van organisaties. De rol van het 
lichaam is een tweeledige. Enerzijds gaat het over de rol van het lichaam in organisaties, 
anderzijds over de effecten van organisaties op het lichaam. Hiervoor is volgens Hassard, Holliday 
& Willmott (2000b) onderzoek nodig.
Als we terugdenken aan de doel-middel rationaliteit zoals die in de jaarverslagen wordt geschetst 
doemen herinneringen aan het werk van Frederic Taylor (1911) op. Zijn scientific management is 
zeer invloedrijk geweest bij het huidige clichématige denken over organisatie. De vraag die opkomt 
is of het werk van Taylor slechts een clichématig perspectief kent? We zien bij diezelfde Taylor 
namelijk een belangrijke rol voor het lichaam weggelegd. Een rol zoals die blijkbaar nu nog 
voornamelijk ontkend wordt. Volgens hem was de lengte van de manager bepalend voor het gezag 
dat uitgestraald kon worden (Bahnisch, 2000). De uiterlijke lichaamskenmerken zoals lengte 
bepalen of een manager wel of niet succesvol is zijn rol. ʻTaylor verlangde ernaar één meter tachtig 
en gespierd te zijn, om door de verschijning van zijn lichaam respect af te dwingen en om 
discipline op  te leggen door middel van mannelijke bokspartijen in de tuinʼ (Bahnisch, 2000, 53). 
Het lichaam stond dus aan de basis van ons denken over organiseren, maar ergens waren we niet 
in staat om het als dusdanig waar te nemen, waardoor het uit beeld verdween. Dit geeft de 
tekortkoming van het clichématig vastzetten van beelden weer. Het als gezond verstand 
wegschrijven is dan met andere woorden ongezond te noemen.
Laten we teruggaan naar The Big Lebowski en kijken hoe het lichaam hierin haar rol speelt. We 
hebben al het voorbeeld gezien van de Big Lebowski zelf die, vanuit zijn rolstoel, claimde dat hij 
succesvol was, ondanks zijn lichamelijke handicap. ʻI didnʼt blame anyone for the los of my  legs, 
but I achieved anywayʼ, stelt hij. Zijn lichaam is, volgens hem, overbodig om succesvol in 
organisatie te zijn. Hij laat echter ook meteen het tegendeel zien op het moment dat hij als 
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oplichter wordt ontmaskerd. Ondanks zijn claim is hij dus niet succesvol. Wellicht dat hij met het 
gebruik van zijn lichaam wel succesvol zou zijn geweest. Dat het lichaam bepalend is kunnen we 
echter net zo min stellen als dat het geen invloed heeft. Die invloed is zeker aanwezig, alleen is 
het niet mogelijk om haar in een clichématig verwachtingspatroon te stoppen.
Een ander voorbeeld is de manier waarop Walter zijn lichamelijkheid inzet. We zien hoe hij zichzelf 
letterlijk oppompt, voordat hij overgaat op verbale agressie. Bullying kan schijnbaar niet zonder 
lichamelijk vertoon. We zien verder hoe Maude Lebowski haar lichaam gebruikt om er kunst mee 
te maken. We zien hoe Bunny Lebowski haar bevallige lichaam gebruikt om er geld mee te 
verdienen. Het tegenovergestelde zien we bij de Dude. Zijn lichamelijkheid lijkt irrelevant. Hij is 
onverschillig ten opzichte van zijn lichaam. Het is er wel en hij gebruikt het als het nodig is. Het 
speelt bij hem echter geen bepalende of doorslaggevende rol. Hij gebruikt het schijnbaar 
onbewust. Het komt hem van pas bij het bowlen en af toe gunt hij het rust in bad. Als het lichaam 
bedreigt wordt, bijvoorbeeld op het moment dat de kidnappers dreigen zijn penis af te snijden, 
komt hij in opstand. ʻI donʼt want sympathy, I want my  fuckinʼ johnson, aldus de Dude. Hij wil geen 
medeleven. Hij wil geen emotie. Hij wil zijn penis. Hij wil zijn lichaam. Hij wil geen afstand doen van 
zijn lichaam of haar functioneren. Hij wil het niet om het doelgericht in te zetten. Hij wil het laten 
slenteren.
4.8! CONCLUSIES
In dit vierde hoofdstuk ben ik met behulp van de gedachten van Deleuze over film en cliché gaan 
kijken naar aspecten van organisatie. In een bespreking van The Big Lebowski hebben we gezien 
hoe de acteurs hun identiteiten vormgeven in een situatie die onkenbaar voor ze is en waar hun 
standaard handelingsrepertoire tekort schiet. Dit leidt tot het continu vormen van identiteiten in een 
steeds veranderende situatie. Dit zorgt voor onzekerheid. Het is nooit helemaal duidelijk wat er 
gaat gebeuren of hoe ze zich moeten gedragen. Doelgerichtheid is daarom een illusie. De enige 
remedie lijkt ronddolen in het spel van hun werkelijkheid. Daar hoort bij dat iedereen eigenlijk 
anders is, dan hij pretendeert te zijn. De identiteit die ze hebben, dat wat ze zijn wordt door henzelf 
als niet passend beschouwd, waardoor ze op zoek gaan naar een andere identiteit. Ze willen 
eigenlijk iemand anders zijn. Dat zien we in deze film terug. Er wordt altijd gezocht naar een 
identiteit waarvan men denkt dat die in een bepaalde situatie een betere indruk maakt.
Een typisch voorbeeld is Walter Sobchack, die dit behalve zijn forse postuur ook door middel van 
verbale agressie, oftewel bullying doet. Dit zorgt ervoor dat hij anderen zowel fysiek als verbaal 
kan overrompelen, om op die manier zijn zin te krijgen. Hij is zich bewust van zijn omgeving en 
weet wat hij moet doen om haar te manipuleren. Dit betekent overigens niet dat er altijd gebeurt 
wat hij wil. Het betekent al helemaal niet, dat het resultaat van zijn handelen voor hem gunstig, of 
door hem gewenst is. Nee, ook hij blijft net als de rest handelen in onzekerheid en vaak uit angst. 
Een uitzondering is de Dude. Hij schijnt zich niet bewust te zijn van zijn omgeving en doet 
onverstoorbaar of onverschillig wat hij altijd al heeft gedaan. Het kidnappen lijkt hier een 
verandering teweeg te brengen, maar uiteindelijk is dit minimaal en zijn handelen lijkt erop gericht 
om terug te keren naar de situatie van onverschilligheid.
Het laat zien dat er een verschil is tussen de indruk die we willen maken en zoals die 
daadwerkelijk overkomt. Onze intentie kan een heel ander resultaat opleveren, dan dat we 
bedoeld hebben. Dat maakt ook ons verlangen naar zekerheid groter. Het is een belangrijke reden 
om ons aan clichés vast te klampen. Clichés moeten de zekerheid vergroten, oftewel onzekerheid 
wegnemen. Dit geeft de clichématige omgeving verder vorm. Er wordt een betere mal 
geconstrueerd. Probleem is dat de omgeving onvoorspelbaar blijft. Het gevoel van veiligheid wordt 
daarom niet groter maar kleiner. De remedie tegen de angst vergroot de onzekerheid. Dit 
paradoxaal gegeven zet echter ons clichématige handelen onder druk. De angst wordt groter. Het 
doelgerichte karakter ondermijnt op die manier zichzelf. We benoemen met andere woorden wel 
een doel, maar we weten daarbij dat het niet echt is, of dat het niet uitmaakt. Dat hoeft op zich niet 
zoʼn groot probleem te zijn, aangezien we hebben gezien dat we ons graag laten beetnemen.
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In de film Office Space hebben we gezien dat hier nog een ander aspect aan kleeft, namelijk dat 
van gevangenschap. De karakters in de film zaten vast in een bepaalde wereld. We hebben 
gezien hoe de hoofdrolspeler hieruit ontsnapte en zich overgaf aan de door Sloterdijk benoemde 
basisconditie van de mens, namelijk verveling. We kunnen stellen dat vervelen in organisatie een 
negatieve connotatie heeft. De film laat het tegendeel zien en doorbreekt hiermee het cliché. De 
hoofdrolspeler doet dit door het slopen van zijn cubicle, zijn container of boredom. Hij bootst de 
conditie van de savanne na. Dit stelde hem in staat om zich weer te vervelen. Het is een zelfde 
beweging die we ook bij de Dude zagen en die we kunnen benoemen als een eigenschap van de 
nomade. We hebben gezien dat de nomade in de organisatie uiteindelijk meer indruk maakt en 
uiteindelijk ook het verschil. We hebben de thematiek van gevangenschap ook gezien in de 
filmische voorbeelden Das Experiment, Dogville en Brazil. We hebben acteurs gezien die vast 
kwamen te zitten in werelden waarin ze probeerden hun identiteit te creëren. Ontsnappen uit de 
dagelijkse banaliteit, bleek uiteindelijk alleen mogelijk door bloedvergieten.
De film heeft ons het paradoxale karakter van de werkelijkheid laten zien. We hebben gezien dat 
de doelgerichtheid niet functioneert. Dat is te verklaren omdat we in een continu proces van 
wording zitten, waardoor het niet één kant, de kant van het doel opgaat, maar meerdere richtingen. 
In plaats daarvan is het gebaseerd op oneindige en zinloze herhalingen waarbij het denken is 
uitgeschakeld. Het is het doel-loos of doelgericht, in cirkels dwalen in niet-identieke herhalingen. 
Dit leidt tot de onbestuurbaarheid van organisaties. Hieruit kunnen we concluderen dat clichés 
zoals de doel-middel rationaliteit en vertrouwen op efficiency  de basis vormen voor de 
onbestuurbaarheid van organisaties. Het komt door het zoeken naar een schijnveiligheid. Dit 
zoeken creëert angst en dit zorgt wederom voor een paradoxale situatie. Het zorgt voor een 
wereld van onzekerheid. In deze paradoxale wereld hebben we gezien dat de manager één van de 
belangrijkste contemporaine karakters is. We hebben gezien dat hij amoreel, manipulatief & 
onmachtig is. Hij is onmachtig omdat hij wordt geconfronteerd met een paradoxale wereld. Hierin 
probeert hij doelgericht en met gezond verstand te handelen. Hij volgt de lijnen van de boom. Hij 
probeert deze zelfs te manipuleren. Dit veroorzaakt zijn onmacht. Zijn enige remedie is hieraan 
toegeven en gaan slenteren. Hij moet verveling mogelijk maken en ruimte geven. Hier is hij zich, 
gelet op jaarverslagen, niet van bewust. De enige remedie is dat organisatie verveling mogelijk 
moet maken.
Afsluitend ben ik ingegaan op de theorieën rondom de esthetiek van organisatie. Hierin wordt een 
alternatief geboden voor de rationele clichématige wereld van organisatie. Het pleit voor een 
opnieuw leren gebruiken van de zintuigen om zo een andere manier van organiseren mogelijk te 
maken. Een manier die afwijkt van de clichématige wereld zoals die in de jaarverslagen verbeeld 
wordt. De jaarverslagen gaan uit van rationeel handelende medewerkers. Dit rationele negeert het 
lichaam en haar zintuigen. We hebben gezien dat we zowel lichaam alsook zintuigen niet kunnen 
negeren. Het gaat zoals gezegd om het opnieuw moeten leren gebruiken van de zintuigen om zo 
de situatie van esthetische afstomping of esthetisch geheugenverlies te doorbreken. Dit moet ons 
helpen om te leren acteren in de zone van ononderscheidbaarheid. Hiermee komen we ook terug 
bij onze stelling dat organisaties niet denken. Daar waar ze pretenderen alleen de ratio te 
accepteren, blijkt dat ze dat doen vanuit een situatie waarin niet gedacht wordt, maar waar alleen 
wordt gekopieerd. Het cliché heeft het denken immers niet nodig. In de filmvoorbeelden hebben 
we gezien dat deze situatie niet meer functioneert. De eerder beschreven crisis maakt het denken 
nodig om de clichés zoals de doel-middel rationaliteit, het logische tijdsverloop, de transparantie, 
het vertrouwen op de held of het happy-ending te doorbreken. We hebben gezien dat ze niet 
inlossen wat ze beloven. Dat hebben we ook gezien in The Big Lebowski waar de held niet meer 
als held wordt herkend en wellicht niet meer bestaat, waar de situatie onkenbaar is in plaats van 
transparant, waarbij de tijd onnavolgbaar verspringt en waar het einde niet happy  is, maar gewoon 
een einde. Wellicht is het niet eens een einde maar gaat het eindeloos door en is het einde, net 
zoals bij de jaarverslagen slechts een moment in de tijd, dat we voor het gemak een einde hebben 
genoemd. De tijd bepaalt immers zelf hoe ze verloopt en hier kunnen we niet meer gedachteloos 
mee omgaan.
! 168
CONCLUSIES
! 169
Ik heb een esthetische discours-analyse beloofd en om de gevangenschap van organisaties in 
clichés te onderzoeken. De aanleiding daarvoor was de constatering dat in jaarverslagen en 
studieboeken een gelijkvormigheid van taal en beelden bestaat. Van deze gelijkvormigheid, die we 
onder het begrip isomorfie hebben verzameld, is geconcludeerd dat die gebaseerd is op mythes. 
Van deze mythes hebben we gezien dat ze ons vertrouwen in ratio, maar vooral in 
gelijkvormigheid legitimeren. We hebben die gelijkvormigheid benoemt als cliché. Vandaar de 
stelling dat organisaties gevangen zitten in clichés. Het probleem met clichés is, dat ze het denken 
uitschakelen. We zouden echter verwachten dat organisaties wel denken. Met andere woorden dat 
het denken in organisaties een belangrijke rol vervult en dat clichés dus een onwenselijke 
verschijning zijn. Dit waardeoordeel is echter te voorbarig. De vraag die dan opkomt is: waarom 
denken organisaties niet? Waarom prefereren ze het cliché boven het denken? We hebben 
gesteld dat dit een onacceptabele situatie is. Niet dat organisaties zonder clichés kunnen, want dat 
is namelijk niet het geval. Maar dat organisaties zich realiseren dat er nog een realiteit buiten die 
van het cliché bestaat. We hebben gesteld dat organisaties zich bewust moeten worden van hun 
denkvermogen. De vraag is dan: hoe kunnen organisaties weer denken? Hiervoor hebben we 
gebruik gemaakt van de film-filosofie van Gilles Deleuze. Deze ziet in film de potentie om het 
denken weer mogelijk te maken. 
Er gebeurt in organisaties overigens wel een soort denken, dat we hebben benoemd als 
calculerend denken. Dit impliceert dat we kunnen voorspellen wat er in de toekomst zal gebeuren. 
Dit clichématige denken is niet het denken waarin we in dit onderzoek in geïnteresseerd zijn. We 
zijn geïnteresseerd in het bespiegelende denken. Dat betekent overigens niet dat clichés per 
definitie slecht zijn. Het gaat niet direct om de vraag of het cliché per definitie een positieve of een 
negatieve verschijning is. Er kunnen zowel positieve alsook negatieve kanten aan het cliché zitten. 
In plaats van het waardeoordeel gaat het eerder om de vraag hoe we het cliché moeten duiden en 
hoe we inzicht in haar functioneren en effecten kunnen krijgen. Het gaat niet om het af te wijzen of 
te omhelzen, maar om het te doordenken. De Franse filosoof Gilles Deleuze wijst het cliché echter 
wel af. Het cliché zorgt er volgens hem voor dat we ontheemd raken. Deze vervreemding van onze 
wereld en van onszelf veroorzaakt dat we verstikt raken in onze eigen illusie. Daar laat hij het niet 
bij, want hij beargumenteert een manier waarop we het cliché kunnen doorbreken. Hiervoor ziet hij 
de film als enige mogelijkheid. De film is volgens hem de enige kunstvorm die de potentie heeft om 
ons de real-reality  te laten zien. Dit is een werkelijkheid die we vanuit onze clichématige perceptie 
niet meer kunnen waarnemen. Door het zien van deze real-reality  krijgen we ons vertrouwen in 
deze wereld terug.
Wat betekent dit voor onze constatering dat organisaties gevangen zit in clichés? Dit impliceert 
zoals gezegd dat organisaties niet denken. Ze denken niet, maar kopiëren slechts. We hebben 
gezien dat ze hiermee een schijnwereld creëren. Het is een illusie die als realiteit wordt gezien. Dit 
zorgt ervoor dat organisaties zichzelf gaan uithollen en ondergraven. We hebben gesteld dat deze 
illusie gekenmerkt wordt door het vertrouwen op kenbaarheid en maakbaarheid. Met andere 
woorden het idee dat de wereld waarin organisaties zich bevinden te doorgronden is. Dit impliceert 
dat we haar kunnen waarnemen en onze waarneming ons voldoende informatie geeft om te weten 
wat we moeten doen. Daaruit volgt dat ze ook maakbaar is. Doordat we weten wat ons te doen 
staat, zijn we in staat om de juiste stappen te formuleren en deze te zetten. Dit moet er dan toe 
leiden dat het vooraf geformuleerde doel bereikt wordt. Deze teleologie hebben we dominant 
vertegenwoordigd gezien in organisaties. Ze geeft vorm aan de wereld van het cliché. Het streven 
naar duidelijkheid vervalt hierbij in oppervlakkigheid. Daardoor is het niet meer duidelijk. Hierbij 
speelt het begrip transparantie een belangrijke rol, een rol die eveneens voor vanzelfsprekend 
wordt aangenomen. Dat transparantie leidt tot een illusionaire transparantie wordt daarbij niet 
onderkend.
Wat we verder kunnen concluderen is dat er een permanente angst voor de buitenwereld is. Deze 
buitenwereld is bedreigend en er dient bescherming te worden gezocht. Een militante sfeer wordt 
opgeroepen, waarin de organisatie als een programmeerbare machine moet functioneren. Dit 
impliceert een belangrijk volgend gegeven, namelijk dat de tijd chronisch en sequentieel verloopt. 
Er wordt verondersteld dat we weten hoe de tijd zich gedraagt en dat we haar kunnen inzetten om 
! 170
onze doelen te realiseren. Het idee van een jaarplan impliceert dat. De tijd is met andere woorden 
bepaald. Dat betekent eveneens dat ruimte bepaald is. We bevinden ons met andere woorden in 
een hodologische ruimte, waarin plaatsbepalingen vastliggen en waarvan we weten hoe we ons 
erin kunnen verplaatsen. De hodologische ruimte is de voorbestemde ruimte waarin we weten wat 
ons te wachten staat en waarvan we weten hoe we hierop moeten reageren. Ze is voorspelbaar, 
bepaalbaar en maakbaar. We kunnen haar vertrouwen. Ze vormt de wereld van het cliché. Dat 
betekent dat ze een illusie is, die we als werkelijkheid hebben geaccepteerd. Het denken is hier 
overbodig.
Met behulp  van de film-filosofie van Gilles Deleuze zijn we het cliché verder gaan onderzoeken. 
We hebben geconcludeerd dat de bovengenoemde situatie van kenbaarheid, maakbaarheid en 
voorspelbaarheid kenmerkend is voor de klassieke film. Hier staat het senso-motor-image 
centraal. We nemen iets waar, het doet iets met ons en weten hoe we moeten handelen. De actie 
zit als het ware in de waarneming besloten. Deze waarneming is volgens Deleuze clichématig, 
omdat we alleen datgene waarnemen, dat we willen zien. Het denken is hierbij overbodig. We 
weten immers wat we moeten doen. We hoeven er niet meer over na te denken. In de klassieke 
film staat ook de hodologische ruimte centraal. De films laten ons een wereld zien, die wel 
gekenmerkt kan zijn door raadsels, maar waarbij de oplossing steeds binnen handbereik ligt. Ze 
kunnen een geheime vraag bevatten die doorgrond moet worden, maar waarvan het antwoord 
aanwezig en relevant is. Er is een duidelijk begin en einde van de handelingen. Het happy-end ligt 
op de loer.
Het sensory-motor-schema van de klassieke film raakte in een crisis. Hierdoor ging men zoeken 
naar nieuwe manieren van film. De moderne film ontstond. Deze zette zich af van de clichématige 
beelden en benutte de potentie van film. Dit leidde tot de moderne film, die in ons denken over 
cliché centraal staat. Dat betekende overigens niet dat de klassieke film verdween, maar dat er 
daarnaast een nieuw soort film ontstond, zoals gezegd de moderne film. Vanuit de crisis ontstond 
het Italiaanse neo-realisme en de Franse nouvelle-vague. Ze lieten zien dat de wereld onkenbaar 
was geworden. We zagen haar met andere ogen en concludeerden dat de held verdwenen was, of 
preciezer gezegd, het heldendom in onbruik was geraakt. We merkten dat een happy-end, niet per 
definitie binnen de mogelijkheden behoorde. Er was eigenlijk geen sprake meer van een duidelijk 
begin en einde. De tijd was ontwricht. De sequentie van de tijd was doorbroken en van evolutie 
was geen sprake meer. Verleden, heden en toekomst versmolten in een onontwarbaar geheel.   
De crisis valt samen te vatten in vijf kenmerken. Het eerste is dat het beeld niet naar een uniforme, 
synthetische situatie verwijst, maar naar één die verstrooid is. Het tweede is dat er geen duidelijk 
verloop in gebeurtenissen is. De specifieke onderdelen zijn losgebroken van elkaar. Het enige dat 
ze verbindt is toeval. Het derde is dat het sensory-motor-schema is vervangen door het slenteren, 
het ronddwalen. De reis wordt bepalend evenals de continue terugkeer. De actie is niet vooraf 
bepaald. Ze is niet ingebed in het beeld dat we waarnemen. De gerichte actie die in de toekomst 
ligt, die we vooraf kennen en ons verder brengt, raakt in onbruik. Het vierde stelt dat het enige dat 
nog een geheel lijkt te vormen de clichés zijn. Ze worden geïnternaliseerd in een ieder en bepalen 
het denken en gevoel op een dusdanige manier, dat iedereen een cliché wordt in een omringende 
wereld van clichés. Hieruit volgt dan ook het vijfde kenmerk: de suprematie van clichés. Iedereen 
zit gevangen in clichés zonder dat we ons daar nog bewust van zijn. Het heeft de schijn van een 
complot. Deleuze is van mening dat dit een situatie is die we niet moeten accepteren, maar 
moeten afwijzen, we moeten het cliché doorbreken. Dit kan volgens hem alleen door met 
gebruikmaking van film het beeld te tonen zoals het daadwerkelijk is. Het cliché wordt getoond 
zoals het is, namelijk een cliché. Het is de dagelijkse banaliteit waarvoor we onze ogen gesloten 
hebben.
We hebben geconcludeerd dat de moderne film de potentie heeft om het cliché te doorbreken. 
Deze subversieve potentie stelt ons in staat om de wereld te laten zien zoals ze daadwerkelijk is. 
We zien een direct beeld van tijd. We zien een versmelting van verleden, heden en toekomst. Dit 
wordt verbeeld door het hyaloteken. Het waarnemen van dit beeld leidt tot een zogenaamde 
ʻshock to thoughtʼ. Het zet ons aan het denken en stelt ons op die manier in staat om ons 
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vertrouwen in deze wereld terug te krijgen. De getoonde real-reality zit in het time-image zoals dat 
door middel van film getoond kan worden. In dit beeld speelt de ʻany-space whateverʼ, oftewel de 
onbepaalde ruimte een belangrijke rol. Om een duidelijk beeld hiervan te krijgen hebben we enkele 
films visueel gelezen.
Met behulp van de gedachtes van Deleuze over film zijn achtereenvolgens eXistenZ, Do the Right 
Thing en Clerks uitvoerig beschreven. Deze films hebben ons een wereld laten zien die sterk 
afwijkt van de clichématige wereld zoals die in jaarverslagen is geschetst. We hebben een wereld 
gezien die niet eenduidig te verklaren is. Er is sprake van een verstrooide situatie waarin de 
acteurs rondzwerven zonder dat er enige doelgerichtheid schijnt te zijn. In eXistenZ hebben we 
gezien dat de wereld eigenlijk identiek is aan een spel. Kenbaarheid, maakbaarheid of teleologie 
zijn hierin zinloos. Ons normale handelingsrepertoire is in onbruik geraakt. Dit geldt ook voor de 
wereld van Do the Right Thing en Clerks. Acteurs zijn in deze werelden zonder dat ze daar 
eigenlijk willen zijn. Ontsnappen is echter niet mogelijk. We zien dat door hun gedrag identiteiten 
verdwijnen. Iedereen zoekt naar een rol om de situatie waar ze in terecht zijn gekomen 
hanteerbaar te maken en om voor de ander herkenbaar te kunnen worden. We zien verder dat de 
tijd ontwricht is. Dit blijkt doordat alles zich in het tijdsbestek van één dag afspeelt. Dit impliceert 
dat het niet meer uitmaakt welke dag het is. Elke dag is hetzelfde. Een logische sequentie of 
vooruitgang of eventuele evolutie is een illusie. We zien de brute realiteit van een wereld zoals ze 
daadwerkelijk is. Het is de dagelijkse banaliteit. Het is de ʻreal-realityʼ zoals Deleuze die benoemt.
We hebben gezien dat die real-reality  zich afspeelt in de ʻany-space whateverʼ. Architectuur speelt 
dus een belangrijke rol in ons denken over cliché. Wonen is hierbij een centraal begrip. Dit begrip 
hebben we met behulp van de Duitse filosoof Martin Heidegger verder onderzocht en 
geconcludeerd dat om te kunnen bouwen, we moeten weten wat wonen is. Wonen is hierbij 
gelijkgesteld aan zijn. Ons zijn in de wereld is dus een belangrijke factor bij ons denken over 
bouwen en wonen, maar vooral ook bij ons denken over cliché. Waar wij spreken over de any-
space whatever, refereert Heidegger aan de dichterlijke ruimte. De ruimte die niet in ratio te 
vangen is, maar die onbepaald blijft. We hebben gezien dat het denken over architectuur ook 
samenvalt met het denken over organisatie. Met behulp van de Amerikaanse architect Frank Lloyd 
Wright hebben we gezien hoe zijn denken over organisatie en specifiek die in de vorm van een 
kantoortuin zijn tijd ver vooruit was. De architectuur vormt hiermee een belangrijke partner in ons 
denken over organisatie, maar ook specifiek in ons denken over cliché. Daar waar architectuur 
haar clichés wil doorbreken heeft dat ook haar effecten op organisatie.
Architectonische voorbeelden zoals het Martin House, de Larkin Building en het Johnson Wax 
Administration Building van Frank Lloyd Wright, de Villa VPRO, het Centraal Beheer gebouw van 
Hertzberger en het Willis Faber & Dumas gebouw van Norman Foster hebben laten zien hoe 
architectuur een bepalende rol speelt in ons denken over cliché en organisatie en hoe de any-
space whatever hieraan bijdraagt. We hebben hier ook specifiek naar het acteren gekeken. We 
hebben gezien hoe acteurs hun identiteiten proberen vorm te geven in een situatie die onkenbaar 
voor ze is en waar hun standaard handelingsrepertoire tekort schiet. Hun enige remedie lijkt 
ronddolen in het spel van hun werkelijkheid.
De film Office Space heeft ons de gevangenschap in cliché in organisatie laten zien. We zagen 
hoe de hoofdrolspeler ontsnapte en zich overgaf aan de door Peter Sloterdijk benoemde 
basisconditie van de mens namelijk verveling. Dit leidde tot een voor hem bevredigende situatie. 
Vanuit zijn walging voor organisatie, bevrijdde hij zichzelf door alles dat met organisatie te maken 
had te verwerpen of te ridiculiseren. Hierbij sloopte hij letterlijk zijn organisatie-ruimte, zijn cubicle. 
Dit slopen was de fysieke manifestatie van zijn bevrijding en het toegeven aan zijn verveling. Hij 
benutte de potentie van architectuur en begreep de relevantie van wonen en vervelen. Hij 
ontsnapte uit de gevangenschap van het cliché zoals zich dat in organisatie, maar ook in zijn privé-
leven had gevormd.
Een speciale rol bij deze gevangenschap is weggelegd voor de manager. We hebben 
geconstateerd dat deze rol bestaat uit een paradoxale combinatie van onmacht en manipulatie. 
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Via de films Das Experiment, Dogville en Brazil hebben we verschillende voorbeelden gezien 
waarin de effecten van het wel of niet aanwezig zijn van de manager leidde tot identieke situaties. 
De manager maakte, ondanks dat dat van hem wordt verwacht, niet het verschil. Zijn onmacht 
komt hier duidelijk naar voren. Hieruit hebben we geconcludeerd dat de rol van de manager in 
principe overbodig is.
Een andere ontsnapping hebben we gezien in de theorieën rondom de esthetiek van organisatie. 
Deze hebben ons een alternatief geboden voor de rationele clichématige wereld van organisatie. 
Zij stellen de lichamelijke beleving centraal. Zowel het lichaam als de plaats waar dat lichaam zich 
in bevindt worden gezien als van doorslaggevende betekenis voor organisatie. Deze bevindingen 
staan ook centraal in ons denken over organisatie en cliché. Dit hele onderzoek en de daarbij 
gebruikte methode van esthetische discours analyse, is dan ook te zien als een bijdrage aan de 
esthetiek van organisatie. Ze biedt ruimte om het cliché verder te onderzoeken en het denken 
weer een plaats te geven in organisatie.
In de inleiding zijn drie vragen gesteld die, net als de film The Big Lebowski, als een rode draad 
door dit onderzoek gaan. Als we denken aan de clichés die doorbroken zijn, dan kunnen we 
denken aan de doelgerichtheid, de maakbaarheid en de kenbaarheid van de situatie waar we ons 
in bevinden. Het is als een blind vertrouwen op de doel-middel rationaliteit. Hierbij horen 
opvattingen als een vooropgesteld happy-end, heldendom dat uiteindelijk het verschil maakt en de 
tijd die rechtlijnig verloopt. Door middel van film hebben we gezien dat deze clichés onbruikbaar 
zijn geworden. De doel-middel rationaliteit en de held zijn in onbruik geraakt, het einde is net als 
het begin onduidelijk of afwezig en de tijd is ontwricht.  
Dit hebben we teruggezien in de verwikkelingen in The Big Lebowski en specifiek in de karakters 
van de Dude en Walter. De Dude acteert als nomade waarbij clichés onbruikbaar zijn. Walter 
daartegenover gelooft nog steeds in de wereld van het cliché. Hij merkt echter dat alles dat hij 
onderneemt misgaat. Dit zet ons tot denken aan. Dat deze situaties en het hierdoor veroorzaakte 
denken zich niet beperkt tot binnen of buiten de organisatie, maar dat de grenzen opgelost zijn, 
wordt impliciet getoond. De grens is in onbruik geraakt. De Dude biedt ons een vrolijke uitweg uit 
het cliché. Het is zijn onbekommerde en schijnbaar onbezonnen act die charmant is, ons aan het 
denken zet en ons het vertrouwen in deze wereld moet teruggeven. De tegenpool van Walter 
kunnen we daarbij blijven koesteren en de beneveling van de Dude is verder te ontginnen gebied.
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SAMENVATTING
Organisaties zitten gevangen in clichés. Dit is omdat ze elkaar imiteren en kopiëren. Hierdoor is 
hun onderscheidend vermogen en hun eigenheid verdwenen. Ze zijn isomorf. Door dit kopiëren is 
het denken overbodig geworden. Ze denken niet meer. Hoe kunnen we deze clichés doorbreken 
en het denken terugbrengen in organisaties? Voor deze vraag te beantwoorden, moeten we 
clichés ontmaskeren.
De manier waarop het cliché zich openbaart zien we terug in jaarverslagen van diverse 
organisaties. Ondanks dat ze verschillend zijn, zijn ze toch gelijkvormig in taal en beelden. 
Eenzelfde gelijkvormigheid zien we bij studieboeken. We zien dezelfde theorieën en modellen, die 
slechts toegepast hoeven te worden. Het denken is overbodig. Theorieën over isomorfie laten zien 
dat die gelijkvormigheid vaak onafwendbaar is. Organisaties hebben geen keus. Dit betekent 
overigens niet dat clichés per definitie negatief zijn. Ze zijn vaak noodzakelijk als aanknopingspunt 
of handelingsrepertoire.  
Het probleem is echter dat door de gevangenschap in clichés organisaties steeds meer klem 
komen te zitten. Ze komen met zichzelf in conflict. Ze raken in een crisis, omdat iedereen vast zit 
in hetzelfde clichématige handelen. Het lijkt alsof er geen alternatieven zijn. Niemand durft noch te 
twijfelen aan clichés als doelgerichtheid, transparantie, efficiency, coöperatie, het vertrouwen op de 
sterke leider, een sequentieel verloop van tijd, een duidelijk begin- en eindpunt en een happy-end. 
Het is dus noodzakelijk dat we alternatieven laten zien. We moeten zoeken naar andere manieren 
van organiseren. Hiermee kunnen de genoemde clichés worden doorbroken. Mensen worden dan 
als belichaamde wezens gezien, de ratio wordt gebruikt waar ratio past, doelen worden in de juiste 
context geplaatst of men houdt zich bijvoorbeeld bezig met het op  de juiste waarde schatten van 
het gebouw dat de organisatie huisvest.  
Om deze alternatieven te laten zien moeten we ons buiten de wereld van de 
organisatiewetenschappen begeven en in de wereld van de filosofie stappen. Het is de Franse 
filosoof Gilles Deleuze die stelt dat we het cliché kunnen doorbreken met behulp van de moderne 
film. Hiermee kan het denken in organisaties worden teruggebracht.  
Het eerste hoofdstuk begint met een analyse van The Big Lebowski (Coen Brothers, 1998) die 
ingaat op de vraag of we nog weten wat echt is. We zien de hoofdrolspelers, de Dude en zijn 
partner en tegenpool Walter. Waar Walter het cliché verbeeldt, doet de Dude het 
tegenovergestelde. Het is om die reden dat ze van belang zijn in het onderzoek naar clichés. 
Daarna wordt het specifieke karakter van film, volgens Deleuze, uitgelegd. Eerst komen de 
elementen van het beeld aan bod. Dit zijn het frame, oftewel het kader waarin de film zich afspeelt, 
het shot, oftewel het fragment dat wordt getoond en als derde element, de montage, oftewel de 
wijze waarop de verschillende shots worden verbonden tot een geheel. Aansluitend worden de 
verschillende beelden behandeld. Dit zijn de perceptie, de actie en de affectie. Deze drie vormen 
de verbeelding van het ʻsensory-motor-imageʼ. We zien iets, weten hoe we ons daarbij moeten 
voelen en hoe we moeten handelen. De actie zit in het beeld verweven en informeert ons over wat 
we moeten doen. Dit is het beeld van de klassieke film en de verbeelding van het cliché. Vooral de 
perceptie is van belang, aangezien we volgens Deleuze, alleen waarnemen wat we willen 
waarnemen.
Het sensory-motor-image raakte in een crisis, die leidde tot het ontstaan van de moderne film. 
Deze crisis werd gekenmerkt door vijf elementen. Het eerste is dat er geen sprake meer is van een 
uniforme situatie, maar van een die verstrooid is. De tweede is dat er geen duidelijk verloop van de 
gebeurtenissen meer is. De specifieke onderdelen zijn losgebroken van elkaar en eventuele 
verbindingen worden bepaald door toeval. De derde is dat er geen logisch verband meer bestaat 
tussen oorzaak en gevolg. Er is geen rechte lijn meer tussen doel en middel, maar alles wordt 
bepaald door slenteren. De vierde is dat de voorwaarden voor het cliché verdwenen zijn, maar dat 
men zich toch vast blijft klampen aan deze clichés. De vijfde is de alleenheerschappij van de 
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clichés. Iedereen zit gevangen in clichés, zonder dat we ons daar nog van bewust zijn. Er lijkt 
sprake te zijn van een complot. Deze crisis is te vergelijken met de contemporaine staat van 
organisaties. 
De gevangenschap in clichés is de dagelijkse banaliteit waarin we vastzitten en die ons heeft 
vervreemd van deze wereld. We hebben het vertrouwen verloren, omdat we alleen waarnemen 
wat we willen waarnemen. We zien alleen nog clichés. Wat volgens Deleuze nodig is, is een 
ʻshock to thoughtʼ. Door deze schok worden we aan het denken gezet. We worden in staat gesteld 
om de wereld weer te zien zoals ze is, in al haar onbegrijpelijkheid. We zien de real-reality, oftewel 
de werkelijke-werkelijkheid, die ons het vertrouwen in ʻonzeʼ wereld kan teruggeven. Dit is wat de 
moderne film ons te bieden heeft. Gebruikte filmvoorbeelden als Blow-Up (Antonioni, 1966) en 
Spiegel (Tarkovki, 1974) laten dit zien. We zien een versmelting van heden, verleden en toekomst 
in zogenaamde hyalotekens, oftewel kristal-beelden. Afsluitend wordt ingegaan op de begrippen 
Nomade en Rizoom, zoals die door Deleuze & Guattari zijn benoemd. Deze begrippen kunnen 
worden gezien als een aanvulling op de film-filosofie van Deleuze. Het rizoom kan gezien worden 
als een wortelknol en is een tegenhanger van de boom. Deze laatste is een dominante factor in de 
gevangenschap in clichés. De nomade is de persoon die rondzwerft of slentert en die clichés 
doorbreekt. De film Stalker (Tarkovski, 1979) laat de gedragingen van zowel het rizoom als de 
nomade zien.
Het tweede hoofdstuk begint met een beschrijving van The Big Lebowski waarbij de 
onkenbaarheid van de wereld en het specifieke karakter van film centraal staan. We zien dat de 
karakters in The Big Lebowski in situaties terecht komen die onkenbaar en onhandelbaar zijn. 
Enerzijds zijn ze lachwekkend, anderzijds triest. Het is een diffuse en ondoorzichtige situatie, 
waarin de Dude, de enige is die zich echt thuis voelt, omdat hij maar iets doet. Hij probeert niet de 
situatie te sturen of te veranderen. Hij slentert. Verder zijn er 3 lange besprekingen van de films 
eXistenZ (David Cronenberg, 1999), Do the Right Thing (Spike Lee, 1989) en Clerks (Kevin Smith, 
1994). Deze laten de specifieke potentie van film zien om het cliché te kunnen doorbreken. De 
besprekingen kunnen ook gezien worden als een alternatieve en filosofische methode om een film 
te lezen. 
In eXistenZ zien we de acteurs in een spel terecht komen en ontdekken hoe ze zich in dat spel 
kunnen gedragen. Dit wordt naarmate de film vordert steeds complexer. Ze merken dat ze zich in 
een wereld bevinden, die afwijkt van hun reguliere clichématige wereld. We zien de duistere kant 
van techniek en de smerige kant van hygiëne. Tegen het einde van de film, ontdekken de spelers 
dat ze niet meer uit het spel kunnen komen. Dit impliceert dat hun eigen wereld een spel is, waar 
clichématig handelen in onbruik is geraakt. In de film Do the Right Thing, zien we de taferelen in 
een straat in Brooklyn die zich op  de heetste dag van het jaar afspelen. We zien de verschillende 
karakters schijnbaar doelloos ronddolen. We zien hoe ze op zoek zijn naar een leven. We zien hoe 
de hitte haar tol opeist en een staat van extatische agressie oproept. We zien hoe de subversieve 
potentie die zich in de karakters en de situatie bevindt, tot uitbarsting komt. Op het einde is er 
maar één iemand een heldere blik heeft en in staat is om de gemoederen tot rust te brengen en 
dat is ʻDa Mayorʼ, de plaatselijke dronkaard. 
Als laatste film wordt Clerks beschreven. Hierin zien we de verwikkelingen van twee vrienden, 
Dante en Randall. Dante werkt in de supermarkt en Randall in de naastgelegen videotheek. Waar 
Dante probeert iets van zijn leven te maken en zich afvraagt hoe het allemaal verder moet, zien we 
in Randall een tegenpool. Hij doet geen poging om een doelbewust leven te leiden of om zich te 
laten sturen. Hij doet waar hij zin in heeft en laat zich graag van de wijs brengen door allemaal 
onverwachte gebeurtenissen. Hij geniet met volle teugen van het leven zonder zich af te vragen of 
het goed is wat hij doet. We zien hoe Dante continu in de problemen raakt en ongelukkig is. We 
zien hoe Randall eventuele problemen niet als problemen onderkent, maar genieten van wat voor 
zijn voeten komt. Dante probeert zijn leven te ontvluchten, terwijl Randall het accepteert hoe het is 
en geniet. We zien hoe de drie films een compleet ander beeld laten zien dan zoals dat wordt 
geschetst bij organisaties. We zien dat de clichés waarin organisaties gevangen zitten in de films 
onbruikbaar zijn. De situaties zijn niet transparant, efficiency  is zinloos er is geen logisch verband 
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tussen oorzaak en gevolg, er is geen sequentieel verloop van tijd en er is geen happy-end. De 
clichés leveren niet wat ze beloven, maar zorgen voor een tegengesteld resultaat. Het zijn beelden 
die ons aan het denken zetten en onze clichématige perceptie ter discussie stellen. 
In het derde hoofdstuk staat de architectuur centraal. De reden is dat architectuur een bepalende 
rol in film en in organisatie speelt en het is een hoofdrolspeler in de moderne Deleuziaanse film. 
Eerst wordt er ingegaan op het begrip ʻwonenʼ zoals dat door Martin Heidegger is omschreven. 
Wonen staat volgens Heidegger haaks op het cliché en is dus van belang om het denken in 
organisaties terug te kunnen brengen. De vraag die daarom gesteld wordt is of wonen in de 
organisatie mogelijk is. Heidegger stelt bouwen gelijk aan wonen en gelijk aan zijn. Om in de 
organisatie te zijn, moeten we er dus kunnen wonen. Als voorbeeld worden het Martin House van 
Frank Lloyd Wright en de de Villa VPRO beschreven en hoe hier de ideeën over wonen in ruimte 
zijn vertaald. Bij deze laatste wordt ingegaan op het concept Typical Plan van Rem Koolhaas. Dit 
is de ruimte die identiteitsloos is, waardoor er voor de acteurs weer ruimte voor identiteit ontstaat. 
In de filmvoorbeelden LʼAventura (Antonioni, 1960) en LʼEclisse (Antonioni, 1962) zien we de 
elementen van de crisis en hoe deze het wonen ondermijnen. We zien hoe de architectuur in staat 
is om bewoners van haar te vervreemden, om op die manier een anonieme wereld te vormen. We 
zien hoe de architectuur letterlijk afstand creëert, in plaats van mensen te verbinden, of ze te laten 
wonen. We zien de ratio overheersen. 
Kantoren bepalen steeds meer ons leven en onze leefomgeving. Momenteel is er veel aandacht 
voor het begrip ʻchurnʼ, oftewel leegstand in kantoren. Deze rationele en clichématige benadering 
wordt steeds dominanter en maakt wonen onmogelijk. Het heeft eerder te maken met woningnood. 
Dit was anders bij de eerste belangrijke inzichten en opvattingen voor het werken in kantoren . 
Deze werden gecreëerd door Frank Lloyd Wright met The Larking Building (1904), The Johnson 
Wax Administration Building (1936) en Taliesin West (1936). Deze kunnen worden gezien als 
baanbrekende kantoorarchitectuur, waar steeds is gezocht naar het creëren van rizomatische 
ruimtes die tegengesteld zijn aan de opvattingen over ratio en rechtlijnigheid. In de terminologie 
van Deleuze zijn het ʻany-spaces-whateverʼ, willekeurige ruimtes. Ruimtes die niet dwingend zijn 
maar willekeurig. Het zijn ruimtes die wonen mogelijk maken en dus het cliché kunnen doorbreken.
In de film Playtime (Tati, 1967) zien we een moderne wereld die vast is gaan zitten in clichés. Het 
schijnbaar onbeholpen gedrag van hoofdrolspeler Monsieur Hulot, ontregelt die wereld. Het is een 
wereld van glas die onzichtbaarheid en vervreemding creëert. Zichtbaarheid is van belang in de 
kantoortuin in relatie tot toezicht. Om dit te verduidelijken wordt het panopticon volgens Foucault 
besproken. Dit model van de koepelgevangenis zorgt dat voor de medewerkers slechts één 
manager of bewaker nodig is. In de praktijk van de kantoortuin heft de zichtbaarheid in de vorm 
van toezicht zich echter op, waardoor het in onzichtbaarheid veranderd. Als afsluiting van het 
hoofdstuk wordt er een blik in de toekomst geworpen door middel van het werk van Wiel Arets en 
Lebbeus Woods en de concepten van de parasiet en het virus in relatie tot de toekomstige rol van 
de architectuur en specifiek van wonen.
In het vierde en laatste hoofdstuk worden de verzamelde gedachten herleid naar organisatie. In de 
laatste beschrijving van The Big Lebowski wordt het handelen van de Dude en Walter opnieuw 
bekeken. We zien hoe de doelgerichtheid van Walter tot niets leidt, maar dat hij desondanks in zijn 
rechtlijnigheid blijft volharden. We zien hoe hij zijn zin doordrijft door middel van ʻbullyingʼ. De 
situatie waarin ze zitten veranderd echter niet en blijft onkenbaar. Er is geen handelingsrepertoire 
beschikbaar. De enige optie is slenteren. Dit is wat de Dude doet en wat Walter weigert. We zien 
dat iedereen rollen ten opzichte van elkaar speelt, zonder dat die rollen duidelijk zijn. De nep-
identiteiten zorgen voor nog meer verwarring. De enige die een beetje overeind blijft en blijft doen 
wat hij wil doen is de Dude. Hij is ook degene die door alcohol en drugs beneveld door het leven 
gaat. Het is als een eindeloze en doelloze zwerftocht zonder narratief.
Dit is ook wat er zich in organisaties afspeelt en waar men probeert houvast te creëren. Dat 
gebeurt onder andere door middel van het gezonde verstand, de ʻcommon senseʼ. Dit gezonde 
verstand is echter gebaseerd op clichés. Het denken wordt ingekaderd en vastgezet in vuistregels, 
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die we gedachteloos kunnen toepassen. Het gezonde verstand denkt dus niet. We kunnen daarom 
stellen dat het niet gezond, maar ongezond is. Als voorbeeld wordt de film Office Space (Mike 
Judge, 1999) besproken. We zien de verwikkelingen in een ICT firma, die zich voornamelijk in de 
cubicles in een kantoortuin afspelen. We zien hoe de architectuur het handelen van de 
medewerkers bepaalt. We zien hoe hoofdrolspeler Peter zich op een bepaald moment niet meer 
aan de conventies en de common sense van de organisatie houdt. Hij gaat doen waar hij zin in 
heeft, komt wanneer hij zin heeft en sloopt zijn cubicle. Op dat moment is er een grote 
reorganisatie aan de gang. Waar iedereen zijn best doet, doet Peter het tegenovergestelde. Dit 
maakt indruk op het management, dat hem een promotie aanbiedt en de rest ontslaat. We zien 
hoe het management een onzinnige rol speelt. 
Het nietsdoen van Peter wordt dus gewaardeerd en dat hij daardoor beter in de organisatie past. 
Dit houdt verband met het concept verveling, zoals dat oa. door Peter Sloterdijk is beschreven. De 
verveling wordt gezien als basisconditie van de mens. In hoeverre die verveling geaccepteerd 
wordt, heeft te maken met de rollen die we ten opzichte van elkaar spelen of kunnen spelen. Deze 
rollen zijn vaak gebaseerd op angst en bedrog. Als voorbeeld wordt hier de film Das Experiment 
(Hirschbiegel, 2001) gebruikt. De film is gebaseerd op het Stanford Prison Experiment van 1971. 
Dit onderzocht op welke manier mensen in hun spel of in hun rol kunnen opgaan zodat ze zich 
hierin kunnen verliezen. In Das Experiment is een manager afwezig. De vraag die opkomt is, in 
hoeverre een manager het verschil zou hebben gemaakt. De filosoof Alisdair Macintyre ziet de 
manager als paradoxaal karakter. Hij is zowel manipulatief als machteloos. Daardoor verantwoordt 
hij zich niet voor wat hij doet, maar voor hoe hij het doet. Hij doet slechts zijn werk, waardoor hij 
zijn identiteit inlevert. Hij beantwoordt aan clichématige verwachtingspatronen. Zijn duidelijkheid is 
een illusie. 
In de film Dogville (Von Trier, 2003) zien we een ander voorbeeld van hoe het rollenspel uit de 
hand kan lopen en kan ontaarden in dood en verderf. We zien hoe iedereen druk bezig is met zijn 
of haar bezigheden, maar eigenlijk niets doet. We zien de kille saaiheid van een troosteloos 
bestaan in een wereld die een decor is, en waarvan de fysieke structuren ontbreken. We zien de 
naaktheid van het handelen in een ruimte zonder architectuur. We zien dat de esthetiek van het 
organiseren een belangrijke rol speelt in deze film-werelden. We zien ook dat dit een denkkader 
biedt om het clichématige handelen te doorbreken. De ruimte en het lichaam horen een rol te 
spelen in organisatie en bieden op die manier perspectief voor wonen. We zien hoe clichés in 
onbruik raken en hoe we weer aan het denken gezet worden.
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SUMMARY
Organizations are caught in clichés. This is caused by  the fact that they  imitate and copy  each 
other. As a result their difference and individual character has vanished. They have become 
isomorphous. This copying has made thinking obsolete. Organizations only  know how to react and 
are not capable of dealing with problems through thinking. This causes organizations to enter into 
a crisis. The main question then is: why  is it that organizations do not think anymore? To answer 
this question we have to unmask the cliché.
The way  in which the cliché reveals itself is investigated with the help of organizational annual 
reports, which although they  are different, are still similar in their language and images. This also 
goes for textbooks. They all show the same theories and models, which only  need to be applied. 
Thinking seems superfluous. With the help of theories on isomorphism we have seen that this 
similarity  is often unavoidable. Organizations have no choice. This also implies that clichés are not 
negative by  definition, but that they are sometimes necessary  as an anchor or as a script for 
acting. The problem is that they are dominant, or that there is a sole-dictatorship of clichés. 
The problem is that if we do not acknowledge any alternatives and learn how to use them, 
organizations get stuck in their own clichés more and more. This will undermine them and cause 
conflict with themselves. Now it seems as if there are no alternatives. They are all caught in the 
same mould, in the same cliché-like behavior. No one is questioning goal-orientation, 
transparency, efficiency, cooperation, the trust in strong leaders, a sequential movement of time, a 
clear point of beginning and end, or the happy-end. These are the clichés that are relevant for this 
investigation. As mentioned alternatives are needed. We have to look for other ways of 
organization. Ways where clichés can be abolished, and people are considered corporeal, ratio is 
used where ratio is needed, goals are placed in their context and the building where the 
organization is based is judged on its merits. How can we reveal these alternatives?  
To answer this question we have to step outside of the world of organization studies and step into 
the world of philosophy. It is the French philosopher Gilles Deleuze who claims that we can break 
through the cliché with the help  of the modern film. Through this we can bring thinking back in 
organization.   
The first chapter starts with an analysis of The Big Lebowski (Coen Brothers, 1998) that deals with 
the question if we still know what is real. We witness the Dude and his partner Walter. Where 
Walter displays the cliché, the Dude is the opposite. It is for this reason that they  are relevant in the 
investigation in clichés. After this the specific characteristics of film as described by  Deleuze, are 
explained. First there are the elements of the image. This is the frame, which is the framework in 
which the film is shown, the shot, which is the scene that is shown, and the third element is the 
montage, which is the way the various shots are connected. After that the various images are 
described. These are perception, affection and action. They  are the visualization of the sensory-
motor-image. We see something, know what feelings are appropriate and know how to act. The 
action is included in the image and informs us on what to do. This is the image of the classic film 
and the visualization of the cliché. The perception is especially  important as we, according to 
Deleuze, only perceive what we want to perceive.
The sensory-motor-image got into a crisis, which lead to the arising of the modern film. The crisis is 
characterized by  five elements. The first is that we cannot speak of a uniform situation but of one 
that is dispersed. The second is that there is no logical or clear sequence of events anymore. The 
specific parts are cut loose and any  possible connections are created by  chance. The third is that 
there is no more logical relation between cause and effect. There is no straight line anymore 
between means and ends. Everything is designated by  dwelling. The fourth is that the conditions 
for the cliché have disappeared, but still everybody  is holding on to these clichés. The fifth is the 
sole dictatorship of clichés. Everyone is caught in clichés without us being aware of it. It gives the 
impression of a conspiracy. This crisis is comparable to the contemporary state of organizations.  
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The imprisonment in clichés is the daily  banality  in which we are caught and which has estranged 
us from this world. We have lost our faith in this world. What is needed according to Deleuze is: a 
shock to thought. This is what the modern film has to offer. Through this shock we are brought 
back to thinking. We are enabled to see the world again in the way that she is, namely 
incomprehensible. We see the real-reality  which can give us back our faith in this world. Films like 
Blow-Up (Antonioni, 1966) and Mirror (Tarkovki, 1974) show  this. We see a fusing of present, past 
and future in so-called hyalosigns, or crystal-images. These show us the real-reality. Last we are 
introduced to the concepts rhizome and nomad, as they  are described by  Deleuze & Guattari. 
These concepts can be seen as an addition to Deleuzeʼs film-philosophy  and offer a deeper insight 
in our investigation of the cliché. The rhizome can be considered contrary  to the tree. The latter is a 
dominant factor in us being caught in clichés. The nomad is the character that roams around or 
dwells and breaks through clichés. In the film Stalker (Tarkovsky, 1979) we see the behavior of the 
rhizome as well as the nomad. 
The second chapter begins with a description of The Big Lebowski in which the incomprehensibility 
of the world and the specific character of film are the focal point. We see the characters in The Big 
Lebowski enter situations which are unknowable and cannot be handled. On the one hand they  are 
hilarious, on the other sad. It is a diffuse and opaque situation in which the Dude is the only  one 
who really  feels at home, because he is just doing whatever he feels like. He doesnʼt try  to steer or 
change the situation. He dwells. In order to show the specific potency  of film, there are three long 
readings of eXistenZ (David Cronenberg, 1999), Do the Right Thing (Spike Lee, 1989) and Clerks 
(Kevin Smith, 1994). The readings can be seen as an alternative and philosophical method to read 
a film. 
In eXistenZ we see how the actors enter a game and discover in what ways they can behave in 
this game. It is a world which deviates from their regular cliché-like world. We see the dark side of 
technique and the filthy side of hygiene. Towards the end, they  discover that they  cannot escape 
the game anymore. Their own world is a game, in which cliché-like behavior has become obsolete. 
In the film Do the Right Thing, we see the scenery  in a street in Brooklyn, which takes place on the 
hottest day of the year. We see the various characters dwelling apparently  aimless. We see how 
they are looking for a life. We see the heat taking its toll and summoning a state of ecstatic 
aggression. We see the subversive potency  which is present in the characters. This eventually 
leads to a riot, devastation and murder. At the end of the day we see that it is only  ʻDa Mayorʼ, the 
local drunk, who has still a clear vision and is capable of cooling the heated-up feelings. 
The third film that is described, is Clerks. We see the struggles of two friends, Dante and Randall. 
Dante works in a convenience store and Randall in the video-store next door. Where Dante tries to 
make something out of his life and asks himself how  it all should continue, we see the opposite in 
Randall. He does not try  to lead a goal-oriented life or let himself be steered. He does whatever he 
feels like and is willing to be taken off track through all kinds of unexpected events. He enjoys life 
to the maximum, without questioning if he is doing the right thing. We see Dante constantly  getting 
into trouble and feeling unhappy. We see how Randall doesnʼt consider trouble to be trouble, but 
enjoys whatever comes on his path. Dante tries to escape life, while Randall accepts it the way it is 
and enjoys it intensely. We see how the three films display  a completely  different image compared 
to that presented of organizations. We see how the clichés are of no use in these films. Situations 
are not transparent, efficiency  is pointless, there is no logical connection between cause and 
effect, there is no sequential progression of time and there is no happy-end. The clichés do not 
deliver what they  promise, but quite the contrary. These are images which put us to thinking and 
question our cliché-like perception. 
The focus of the third chapter is architecture. The reason is that architecture plays a decisive role 
in film and organization and is seen as a protagonist in the Deleuzian modern film. After a 
description of the role of architecture in The Big Lebowski and specifically  in LA, we are introduced 
into the relevance of architecture and especially  the concept of ʻlivingʼ, as it is described by  Martin 
Heidegger. The question is, if living in the office is a possibility. We conclude with Heidegger that 
living cannot be summed up in rules. The cliché shouldnʼt designate our thinking on living or 
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building. Heidegger equals building and living and being. In order to be in the organization, one 
has to live. Examples are the Martin House by  Frank Lloyd Wright and the Villa VPRO, and how 
ideas on living are translated into space. In the latter the attention is also drawn to the concept of 
Typical Plan of Rem Koolhaas. This is the space without identity, which gives room to the identities 
of the actors. In the films LʼAventura (Antonioni, 1960) and LʼEclisse (Antonioni, 1962), we see the 
elements of the crisis and how these undermine living. We see how architecture is capable of 
estranging itself from its inhabitants and creating an anonymous world. We see how architecture 
literally  creates a distance, in stead of connecting people, or letting them live. We see the 
supremacy of ratio.  
In order to gain more specific insight in organization, an analysis of the office, its history  and 
appearance is made. Momentary  we witness that a lot of attention is drawn to the term ʻchurnʼ, or 
in other words unused space. This rational and cliché-like approach becomes more and more 
dominant and is contrary to the concept of living. If we look at the way the office originated, we see 
that it caused a rupture between work and leisure. This rupture is much more complex than just a 
straight line. We see how offices have gained an increasing impact on our lives and living space. 
The first major insights and ideas were developed by  American architect Frank Lloyd Wright 
(1867-1959), with The Larking Building (1904), The Johnson Wax Administration Building (1936) 
and Taliesin West (1936). These can be regarded as groundbreaking office architecture where 
clichés are evaded. They  are about creating organic and rhizomatic spaces that are opposed to 
the ideas of ratio and linearity. Using the terminology  of Deleuze, they  are ʻany-spaces-whateverʼ. 
Spaces that are not directive but arbitrary and give room to living. 
The concept of visibility and the role of glass are investigated with the help of the film Playtime 
(Tati, 1967). In this we witness a modern world getting stuck in clichés. The apparent clumsy 
behavior of protagonist Monsieur Hulot, disorganizes that world. We see how glass does not mean 
visibility  per se, but mainly  invisibility  and estrangement. Living seems impossible. Visibility  is also 
important in the office landscape. The office landscape as an open space implies visibility  and this 
can play  a part in surveillance. To elucidate this the panopticon according to Foucault is discussed. 
This model of the dome-prison provides maximum visibility  of employees through just one 
manager or warden. In reality however, the office landscape abolishes the visibility  as surveillance, 
which turns visibility  into invisibility. Concluding there is a gaze into the future through the work of 
Wiel Arets and Lebbeus Woods. There is attention for the concepts of the parasite and the virus in 
relation to the future role of architecture and specifically living.
In the fourth and last chapter the assembled thoughts are redirected to organization. In the last 
reading of The Big Lebowski there is another look on the dwelling of the Dude and Walter. We see 
the goal-orientation of Walter resulting in nothing, but nevertheless he persists in his linearity. We 
see how he tries to get his way  through bullying. Furthermore we notice that their situations do not 
change. Under the influence of whatever action they remain the same and still unknowable. There 
is no sufficient script for acting. The only  option is dwelling. This is what the Dude does and what 
Walter refuses. We see everyone playing roles, without these roles being clear for each other or for 
themselves. This causes even more confusion. The only one who copes with the situation and 
keeps on acting the way he wants to is the Dude. He is also the one who lives clouded by  alcohol 
and drugs. It resembles an endless and aimless dwelling without a narrative. 
This is also what goes on in organizations. To try  to get a grip on the situation ʻcommon senseʼ is 
used. This common sense is however based on clichés. Thinking is restricted and fixed in rules of 
thumb, which we can apply  thoughtless. Common sense does not think in other words. As an 
example there is a reading of the film Office Space (Mike Judge, 1999). We witness the 
entanglements of an ICT firm, which mainly  take place in cubicles in an office landscape. We see 
how visibility  and architecture play a major part in organization and how it directs the behavior of 
the employees. At a certain point, we see protagonist Peter not sticking to the rules and the 
common sense of the organization anymore. He does what he feels like, shows up  whenever he 
feels like it and he disassembles his cubicle. At that point, a large reorganization is taking place. 
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Everyone is acting the best way they can, while Peter is doing the opposite. This impresses the 
management which offers him a promotion and fires the rest.  
The doing nothing of Peter is appreciated and we see that this makes him more suitable for the 
organization. This is connected to the concept of boredom as it is described by  Peter Sloterdijk. He 
regards boredom to be the basic condition of man. The way  in which boredom is accepted is 
depending on the roles we play  or are allowed to play. These roles are often based on fear and 
deceit. As an example the film Das Experiment (Hirschbiegel, 2001) is used. This film is based on 
the Stanford Prison Experiment of 1971. The question is in what way  people can lose themselves 
in the roles they  play. In Das Experiment we see the role-playing getting totally  out of hand. It 
results in murder and rape. We notice that a manager is absent. The question that arises is in what 
way  a manager could have made a difference. The philosopher Alisdair Macintyre sees the 
manager as a paradoxical character. He is manipulative as well as powerless. Therefore he 
doesnʼt take responsibility  for what he does, but only  for the way he does it. He is just doing his 
job. He answers to cliché-like expectation patterns and has no identity. His clearness is an illusion.  
The film Dogville (Von Trier, 2003) shows another example of the way  role-playing can get out of 
hand and can result in death and destruction. We see how everybody is busy  doing nothing. We 
see the cold grimness of a barren existence in a world as a stage in which physical structures are 
absent. We see the nakedness of the acting in a space without architecture. We see how 
organization aesthetics play  an important part in these film-worlds. We also see that it offers a 
frame for thought which can break through clichés. Space and the body should play  a part in 
organization and in this way they  offer possibilities for living. But most of all, we witness that clichés 
have become obsolete and we are brought back to thinking again. 
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Luc Peters (Heerlen, 1963) studeerde filosofie, bedrijfskunde en marketing. Hij is gefascineerd 
door de problematiek dat organisaties gevangen zitten in clichés, waardoor het denken in onbruik 
raakt. Al ruim 20 jaar is hij actief als manager, voor diverse organisaties, zowel profit als non-profit. 
Graag combineert hij werk met studie, en is daarbij continu geïntrigeerd door alles wat er om hem 
heen gebeurt en onderneemt pogingen om dit verder te theoretiseren. Daarnaast is hij een vaste 
deelnemer aan internationale conferenties zoals EGOS of SCOS. Vanaf een jonge leeftijd is hij 
actief als rock-drummer, heeft in diverse bands gespeeld, platen gemaakt en al datgene wat 
verbonden is met het muzikanten-leven. Behalve in muziek is hij geïnteresseerd in film, 
architectuur (hij schrijft momenteel een boek over Frank Lloyd Wright), fotografie, schilderkunst en 
eigenlijk alles wat ons de wereld laat ervaren op manieren die nieuw voor ons zijn. Momenteel 
werkt hij als directeur van een Bibliotheek, geeft les aan een business-school (ISBW), geeft gast-
lezingen/colleges en is muzikant. Samen met de Canadese professor Anthony R. Yue heeft hij een 
boek geschreven over organisatie en spiegels (In the Mirror), dat binnenkort in Noord Amerika 
wordt uitgegeven. Tussen zijn reizen en avonturen woont en werkt hij in Nederland.
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Luc Peters (Heerlen, 1963) studied philosophy, organization & marketing. He is fascinated by  the 
problem of organization being caught in clichés and thus making thinking obsolete. He has been a 
manager for more than 20 years, working for various profit and not-for-profit organizations. He likes 
to combine work with study, being constantly intrigued by  whatever happens around him and trying 
to theorize this further. He is a regular at various conferences like EGOS or SCOS. From a young 
age on, he has been a rock- drummer. He has played in various bands, made records and all the 
things connected to the music-life. Besides music, he is interested in film, architecture (he is doing 
a book on Frank Lloyd Wright), photography, painting and anything that reveals the world in ways 
which are new to us. He works as a director of a public library, teaches at a business school, is a 
guest-lecturer and a musician. Together with the Canadian professor Anthony R Yue he has written 
a book on organization and mirrors (In the Mirror), that will be published in North America. Between 
his travels and adventures he lives and works in the Netherlands.
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